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Fadren (1887): 
 
Laura: Vad! Du gråter, man! 
Rytmästarn: Ja, jeg gråter, fastän jag är en man […] Varför 
skulle icke en mand få klaga, en soldat få gråta? Därför att det 
är omanligt! Varför är det omanligt?
1
 
 
 
 
En dåres försvarstal (1887-88): 
 
- Ni gråter! Säger hon. Hur är det fatt? 
- Det kan jag inte säga! Jag är så lycklig! 
- Ni kan alltså gråta. Ni som är hård som järn!  
- Jag? Som om inte jag kunde konsten att gråta!
2
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1: Indledning 
I dette speciale undersøger jeg, hvordan man kan forstå Strindbergs Fadren (1887) og En dåres 
försvarstal (1887-88)1 som tekster, der er dialogiske i Bakhtins forstand. Desuden sætter jeg fokus 
på, hvilke forestillinger om køn, der italesættes i de to værker. Jeg opfatter ikke disse to spørgsmål 
som afgrænsede fra hinanden. Det betyder ikke, at de ikke kan besvares hver for sig, hvilket de til 
dels også er blevet2. Men jeg vil netop gerne fremhæve, hvordan de hænger sammen.  
Man kan argumentere for, at forestillingen om kvinden i det 19. århundrede var præget af en 
victoriansk moralopfattelse, der knyttede kvinden til hjemmet og følelserne (se f.eks. Rasmussen 
2005: 23 og 133). Og at kvinden i denne forbindelse italesat som et ufornuftigt væsen, der var 
knyttet til drifterne og galskaben, kunne have indfald og nykker og tendens til at give efter for 
impulser. I modsætning til dette billede af den kvindelige ufornuft stod en forestilling om den 
rationelle mand, der blev knyttet til intellektet og det videnskabelige. Men med kvindernes 
begyndende emancipation i slutningen af det 19. århundrede blev en ny kvindetype også italesat. 
Det klassiske billede på den emanciperede kvinde er Ibsens. Ibsens stykke Et Dukkehjem (1879), 
hvor kvinden Nora forlader sin mand og sine børn, fik meget opmærksomhed i tiden omkring Det 
moderne gennembrud. Med portrættet af Nora gjorde Ibsen op med et kvindeideal, der, som norske 
Camilla Collet udtrykte det, var karakteriseret alene ved: ”…Begreberne taale – bære – lide – tie – 
kort, i den fuldstændigste Opgivelse af Selvet” (Collet citeret i Dahlerup 1983: 135). Og han satte 
fokus på, at kvinder kunne have selvstændige holdninger til, hvilke roller de gerne ville spille i 
familien og i samfundet. Inden for den tidlige kvindebevægelse vakte Et Dukkehjem begejstring. En 
repræsentant for den norske kvindebevægelse skrev for eksempel om Et Dukkehjem at: ”…for os, 
som har ventet på at dette skulle siges, for os var det, som når festen begynder at ringes ind efter de 
mange hverdage, som om det vidunderlige begyndte at ske” (Den svenska litteraturen: 188).  
Strindberg var ikke enig. Ibsens stykke var ifølge Strindberg kun årsag til, at alle kvinder nu så 
tyranner i deres mænd. I forordet til novellesamlingen Giftas I (1884) skrev Strindberg:  
  
Hustruens stilling kan […] ikke siges at være slavindens og mandens ikke tyrannens! Lad os nu se, 
hvordan Ibsen af ukendte grunde har karikeret kulturkvinden og kulturmanden i sit Et Dukkehjem, 
som er blevet en kodeks for alle kvindesagens fortalere […] Forfatteren har begået stor uret mod 
manden (Strindberg 2000: 18). 
 
                                                 
1
 Strindberg skrev oprindeligt bogen på fransk mellem 1887-88 (Le plaidoyer d’un fou). Den blev imidlertid første gang udgivet på tysk 
(1893), og først senere på fransk (1895) (Strindberg 1999: 521).  
 
2
 Granild (2006) har sat fokus på, at En dåres försvarstal er åben for en dialogisk læsning. Fahlgren (1992 og 1994) har blandt andre sat 
fokus på, de paradokser, der viser sig i forhold til forestillingerne om køn i både Fadren og En dåres försvarstal.  
 3 
Strindberg så tydeligvis Et Dukkehjem som en uretfærdig anklage mod manden. Og både i Fadren 
og En dåres försvarstal portrætterer Strindberg helt andre kvindeskikkelser end Ibsens Nora.  
Strindberg blev i sin samtid berygtet for at være misogyn. Det vil sige for at være en mand, der 
hadede kvinder eller i hvert fald havde stærke fordomme om dem. Både Fadren og En dåres 
försvarstal er skrevet på et tidspunkt, hvor ”…Strindberg, som han själv konstaterar ”er besatt” av 
kvinnofrågan” (Fahlgren 1992: 272), og hvor han skriver flere artikler, der argumenterer imod 
kvindernes emancipation. Og kvinderne, Laura i Fadren og Maria i En dåres försvarstal, bliver af 
værkernes mandlige protagonister beskrevet som aggressive, bedrageriske og intrigante kvinder. 
Ifølge ritmesteren, den mandlige protagonist i Fadren, er kvinder, som der i øvrigt kun er én slags 
af (Strindberg 1984: 61), forbryderiske fra naturens side, og: ”Det är just detta som är faran, att de 
äro omedvetna om sin instinktiva skurkagtighet” (62). Flere af stykkets samtidige anmeldere 
opponerede mod dets fjendtlige tone over for kvinder. Litteraturdocenten Karl Warburg skrev for 
eksempel om stykket, at det var: ”Ett nytt uttryck för hans [Strindbergs] rent af till monomani 
öfvergångna kvinnohat” (Strindberg 1984: 283). 
En dåres försvarstal kan ligesom Fadren opfattes som et kritisk udfald mod kvinden. I det 
’slutyrkende’, der ledsagede Strindbergs oprindelige håndskrevne udgave af teksten (jf. Strindberg 
1999: 522), lyder jegfortællerens dom over hustruen Maria: ”För min del tvekar jag inte ett 
ögonblick att uttala domen skyldig över detta monster, som vållat min förtidiga död” (602). Teksten 
fortsætter herefter med en generel anbefaling om ikke at lade kvinder få flere rettigheder: 
 
 … jag vill anbefalla lagstiftarna att noga besinna konsekvenserna av att ge medborgerliga rättigheter åt 
halvapor, lägre stående varelser, sjuka barn, sjuka och galna tretton gånger om året vid tiden för 
menstruationen, fullkomligt vansinniga under grossessen, och oansvarliga resten av livet, omedvetna 
brottslingar, kriminella av instinkt, elaka djur utan att veta om det! (Strindberg 1999: 602) 
 
Den misogyne holdning, der kommer til udtryk i citatet ovenfor, er åbenlys og ikke til at komme 
uden om. Kvinder er laverestående væsner i forhold til manden. De kan sammenlignes med børn 
eller med dyr. De er sygelige, de kan blive vanvittige, hvis de er påvirkede af følelser, som for 
eksempel under en graviditet, og de er uansvarlige og ubevidste forbrydere.  
Både Fadren og En dåres försvarstal reflekterer altså misogyne holdninger i forhold til spørgsmålet 
om kvindernes emancipation og stereotype forestillinger om køn. Og teksterne kan opfattes som 
forsøg på at etablere monologiske fortællinger, der sætter verden i scene som en kamp mellem 
henholdsvis den forbryderiske kvinde og den uskyldige mandlige helt.  
Men teksterne er også fyldt med modsætninger og paradokser. Og man kan argumentere for, at de i 
praksis underminerer de forestillinger om køn, som de insisterer på at opretholde. De stærke mænd i 
Fadren og En dåres försvarstal kan græde som børn, og viser sig også på andre måder ikke at være 
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indbegrebet af mandlig magt og myndighed. Deres historier falder fra hinanden. Der er forskel på 
det, der siges, og den måde fortællingerne er iscenesat. Teksterne afspejler et begær efter den 
sandsynlige og velafsluttede fortælling, men i praksis er de komplekse og dobbelttydige. Og de 
kvinder, som de mandlige protagonister forsøger at holde fast indenfor stereotype billeder, af 
madonnaen og luderen for eksempel, undviger, ligesom mændene selv, det 19. århundredes typiske 
forestillinger om køn.  
Inden for den nyere Strindbergforskning er der blevet sat fokus på, hvordan Strindbergs værker kan 
opfattes som værker, der stiller spørgsmålstegn ved køn og kønsforskelle og portrætterer en 
maskulinitet i krise. Og som Anna Westerståhl Stenport peger på i indledningen til antologien Det 
gäckende könet – Strindberg och genusteori (2006: 9) kan man i flere af Strindbergs værker finde 
grundtrækkene til de spørgsmål, vi i dag stiller til kategorier som det mandlige og det kvindelige.  
I denne forbindelse er det ikke så væsentligt, om Strindberg hadede kvinder eller ej (8). Mere 
væsentligt er det, hvad hans tekster siger om køn. Måske rummer netop disse tekster, der på den ene 
side kan placeres som værn mod en gryende feminisme og kvindernes begyndende emancipation, 
på den anden side også en anden stemme? En stemme, som der gøres meget for at kvæle. Men som 
alligevel skaber uro i teksterne og gør, at de ikke kan lukkes om én bestemt mening? 
Dette vil jeg sætte fokus på, ved at inddrage Bakhtins begreb om det dialogiske i min analyse. Jeg 
mener at dette begreb kan være med til at kaste lys over den dobbelttydighed, der præger 
Strindbergs tekster. Derfor opstiller jeg nedenstående problemformulering, som overordnet vil 
strukturere min analyse. 
 
 
1.1 Problemformulering 
Hvordan kan En dåres försvarstal og Fadren forstås som tekster, der er dialogiske i Bakhtins 
forstand, og hvordan udfordrer teksterne på denne baggrund samtidens forestillinger om det 
mandlige og det kvindelige? 
 
 
1.2 Fremgangsmåde 
Overordnet trækker min analyse på Bakhtins begreb om det dialogiske, sådan som han formulerer 
det i Problems of Dostoevsky’s Poetics (1984) og Ordet i romanen (2003). Desuden er min analyse 
overordnet inspireret af Stounbjergs idé Strindbergs urene skrift. Stounbjerg har også fokus på, at 
Strindbergs tekster er mere åbne og dialogiske end de er lukkede og monologiske. Derfor bruger jeg 
flere af hans pointer til at understøtte min læsning af Fadren og En dåres försvarstal som tekster, 
der er dialogiske i Bakhtins forstand.  
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Jeg læser først En dåres försvarstal og derefter Fadren. Mine analyser har altså ikke en kronologisk 
rækkefølge, der retter sig efter, hvornår værkerne er udgivet. Mit ærinde er heller ikke at se på en 
udvikling inden for Strindbergs forfatterskab. Men at spørge til, om to tekster af Strindberg kan 
læses som dialogiske og til, hvilke forestillinger om køn teksterne italesætter. Grunden til, at jeg har 
valgt at placere analysen af Fadren efter analysen af En dåres försvarstal, er, at overfører en del af 
de pointer, Stounbjerg har i forhold til En dåres försvarstal til Fadren. 
Jeg har udvalgt de to tekster, fordi de genremæssigt er forskellige, men tematisk set meget ens. Og 
desuden, fordi jeg mener, det kan være interessant at se på, om Bakhtins begreb om det dialogiske 
kan anvendes i forhold til andre genrer end romanen. Jeg læser den udgave af teksterne, der er 
optrykt i August Strindbergs Samlade Verk. I forbindelse med En dåres försvarstal medtager 
teksten Strindbergs to forord, men ikke det ’slutyrkende’, der ledsagede Strindbergs originale 
manuskript. ’Slutyrkende’ er optrykt i Samlede Verks kommentarer til En dåres försvarstal. Jeg 
henviser enkelte gange dertil for at understøtte pointer i min analyse. Jeg læser En dåres försvarstal 
(Le plaidoyer d’un fou) i den svenske oversættelse. 
Analyserne af En dåres försvarstal og Fadren er selvstændige analyser af hvert enkelt værk, men er 
struktureret ens, for at give et indtryk af forskelle og ligheder mellem teksterne. Jeg beskæftiger 
mig med titlens betydning, forløb og opbygning, genre og stil, udsigelsesforhold og afslutningsvis 
med tekstens mande- og kvindebilleder. Værkernes kvinde og mandebillede knytter sig først og 
fremmest til de mandlige protagonister, Axel og ritmesteren, og til de kvindelige antagonister, 
Maria og Laura. Man kan argumentere for, at de andre personer i begge værker, mest indgår som en 
form for ’statister’ i forhold til den kamp, der udspilles mellem hemholdsvis Axel og Maria og 
ritmesteren og Laura. Derfor vil min analyse af værkernes forestillinger om køn også hovedsageligt 
være koncentreret omkring karakteristikken af disse centrale personer. Da forestillingerne om køn 
fylder meget i værkerne, kommer jeg også ind på disse i forbindelse med de andre afsnit af 
analysen. 
 
I kapitel 2 redegør jeg overordnet for Bakhtins forståelse af det dialogiske. Herunder redegør jeg 
for, hvordan jeg mener, at begrebet om det dialogiske kan anvendes i en analyse af drama, også 
selvom det åbenlyst ikke har været Bakhtins intention. Og for, hvordan det dialogiske kan sættes i 
relation til Stounbjergs idé om Strindbergs urene skrift.  
 
I kapitel 3 analyserer jeg En dåres försvarstal. Et værk, der er skrevet meget om. Jeg trækker derfor 
i min analyse på tidligere analyser af værket, som jeg mener, er relevante i forhold til min 
problemstilling. Overordnet er jeg inspireret af Stounbjergs analyse af En dåres försvarstal i Uro og 
Urenhed (2005). Og af Granild (2006), der har peget på, at En dåres försvarstal er åben for en 
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dialogisk læsning. Desuden trækker jeg overordnet på Fahlgrens analyse i bogen Kvinnans 
ekvation: kön, makt och rationalitet i Strindbergs författarskap (1994). Fahlgren påviser, at der er 
tale om mere komplekse billeder af køn i teksten, end den umiddelbart giver udtryk for.  
Jeg inddrager desuden Peter Brooks tanker om om plot i Reading for the plot - design and intention 
in narrative (1984) i analysen. Dette gør jeg for at vise, at En dåres försvarstal på den ene side 
insisterer på at etablere et klassisk plotmønster og på den anden side ikke er en sandsynlig og 
velafsluttet fortælling. I denne forbindelse inddrager jeg også Rinman (1968), der har sat fokus på, 
hvordan de afgørende begivenheder i En dåres försvarstal hele tiden sker ’her og nu’. Og Olsson 
(1996), der blandt andet har påpeget værkets mange afslutnings- og dødsscener.  
For at sætte fokus på den sammensmeltning, der nogle gange er mellem jegfortælleren og 
jegpersonen i En dåres försvarstal, trækker jeg på Dorrit Cohns idé om ’consonant self-narration’, 
sådan som hun beskriver den i Transparent minds - narrative modes for presenting consciousness 
in fiction (1983).  
I forhold til fortælleforhold diskuterer jeg med Johannesson (1968), der mener, at Axel i En dåres 
försvarstal kan opfattes som en upålidelig fortæller.  
Forestillingerne om køn i En dåres försvarstal sætter jeg i dialog med Judith Butlers teori om 
kønnet som konstrueret eller ’performativt’, fordi jeg mener at denne forståelse af køn kan kaste lys 
over centrale motiver i teksten. 
Jeg afslutter kapitel 3 med en opsamling på analysen af En dåres försvarstal. 
 
I kapitel 4 analyserer jeg Strindbergs Fadren. Strindbergs dramaer er mere kendt internationalt end 
hans prosa, og der er flere ikke-skandinaviske forskere, der har behandlet Fadren. Jeg inddrager 
flere af disse analyser.  
Overordnet trækker jeg tråde til Stounbjergs pointer i forhold til analysen af En dåres försvarstal. 
Fahlgren går også igen som en inspirationskilde (1992 og 1994).  
Jeg placerer Fadren i forhold til Aristoteles tanker om godt drama som kendetegnet ved ’tidens, 
stedets og handlingens enhed’. Og sætter desuden stykket i forhold til naturalismen. I denne 
forbindelse inddrager jeg Holzapfels artikel; Strindberg as Vivisector: Physiology, Pathology, and 
Anti-Mimesis in The Father and Miss Julie (2008). Jeg inddrager også Strindbergs egne essays 
Hjärnornas Kamp (1887) og Om modernt drama och modern teater (1889), der sætter fokus på 
Strindbergs forståelse af naturalismen.  
I min diskussion af udsigelsesforholdene i Fadren inddrager jeg Cohns begreb om psykoanalogier, 
sådan som Rösing har fortolket det i At læse barnet – Litteratur og psykoanalyse (2001). Desuden 
diskuterer jeg med Szondis placering af Fadren som monologisk jeg-drama i Det moderna dramats 
teori 1880 – 1950 (1972). I denne forbindelse inddrager jeg også Törnqvist (1991).  
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I afsnittet om kvinde- og mandebilleder i Fadren trækker jeg ud over de overordnede 
inspirationskilder, jeg har nævnt ovenfor, igen på Judith Butlers forståelse af køn, på Shidelers 
analyse af Fadren i bogen Questioning the Father – from Darwin to Zola, Ibsen and Strindberg 
(1999), og på analyser af Blackwell (1999), og Beck (1999).  
Jeg afslutter kapitel 4 med en opsamling af de centrale pointer fra analysen af Fadren, som jeg 
relaterer til analysen af En dåres försvarstal.  
 
I kapitel 5 konkluderer jeg på min problemformulering. Efter konklusionen følger et engelsk 
abstract.  
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2: Det dialogiske og Strindbergs urene skrift 
Som baggrund for min analyse vil jeg nedenfor sætte fokus på Bakhtins begreb om det dialogiske. 
Jeg vil herunder diskutere, hvordan Bakhtins begreb om det dialogiske, selvom han givetvis ikke 
selv ville have billiget det, kan anvendes i en analyse af drama. Bakhtins teori er omfattende og 
strækker sig over en række år og værker. Det er desuden værd at pege på, at Bakhtins synspunkter 
varierer noget gennem hans forfatterskab (se f.eks. Gemzøe 2002). Nedenstående er ikke et forsøg 
på at redegøre fyldestgørende for Bakhtins litteraturteoretiske standpunkter. Hensigten med afsnittet 
er at fremhæve de af Bakhtins tanker om det dialogiske, som jeg mener, er relevante i forhold til 
min analyse. Desuden vil jeg sætte fokus på, hvordan Bakhtins begreb om det dialogiske kan sættes 
i relation til Stounbjergs idé om Strindbergs urene skrift.  
 
 
2.1 Det dialogiske 
Traditionel lingvistik er optaget af at studere sprogsystemet, for eksempel ved at sætte fokus på 
syntaks og ordene som den mindste enhed inden for syntaksen, eller ved at sætte fokus på selve 
ordenes struktur og morfemerne som sprogets mindste betydningsbærende enhed (Lauge Hansen 
2003: 172-173). Bakhtin er optaget af ytringen. Han udpeger således ytringen og ikke morfemet 
som sprogets mindste betydningsenhed. Dette understreger, at hans interesse ligger i at studere 
sproget som en del af en konkret kommunikativ handlen. I forhold til Saussures skelnen mellem 
langue (sprogsystem) og parole (sprogbrug), er det vigtigt for Bakhtin at beskæftige sig med 
parole. Ifølge Bakhtin kan det dialogiske ikke ”…be separated from the realm of discourse, that is, 
from language as a concrete integral phenomenon. Language lives only in the dialogic interaction 
of those who make use of it” (Bakhtin 1984: 183). Bakhtins teori om det dialogiske koncentrerer sig 
altså ikke så meget om, hvordan sproget refererer til objekter, men sætter i stedet fokus på, hvordan 
sproget bruges. 
For Bakhtin står sætningen, som en enhed inden for sprogsystemet, i kontrast til ytringen, som en 
enhed inden for sprogbrug. Sætningen har ifølge Baktin kun strukturel betydning og ikke referentiel 
mening. Men ytringen har derimod referentiel ’rettethed’, fordi den inden for sprogbrug har en 
kommunikativ funktion (Lauge Hansen 2003: 173). Derfor er det ifølge Bakhtin også kun ytringer, 
der kan være dialogiske. I Problems of Dostoevsky’s Poetics skriver han:  
 
…logical and semantically referential relationships, in order to become dialogic, must be embodied, 
that is, they must enter another sphere of existence: they must become discourse, that is, an utterance, 
and receive an author, that is a creator of the given utterance whose position it expresses (Bakhtin 
1984: 184) 
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Bakhtin argumenterer således for, at ord først får mening inden for sprogbrug. Desuden mener han, 
at enhver ytring er dialogisk. Forskellige ytringer reflekterer i Bakhtins optik på forskellige måder 
hinanden, og sproglig mening er noget, der bliver til i dialog med både tidligere udsigelser og 
forventede reaktioner i den historiske kontekst: 
 
Den levende ytring, som er opstået og bevidstgjort i et bestemt historisk øjeblik i et socialt bestemt 
miljø, kan ikke undgå at berøre tusindvis af levende dialogiske tråde, som den social-ideologiske 
bevidsthed har vævet omkring ytringens givne objekt, den kan ikke undgå at blive en aktiv deltager i 
den sociale dialog (Bakhtin 2003: 66-67). 
 
Ud over at være orienteret mod et referentielt objekt, er alle ytringer altså også præget af, hvad der 
tidligere er sagt om emnet, af en afsenderholdning og af at være orienteret mod en modtager. I den 
enkeltes individuelle ytringer, vil der således altid kunne findes spor af tidligere ytringer, 
værdiladninger etc.. Sådanne spor, påpeger Rigmor Kappel Schmidt (2003: 111), kan både komme 
til udtryk som neutrale afspejlinger og som reaccentueringer, hvor de tidligere ytringer bliver 
indflettet i nye betydninger og får nye værdiladninger. I Bakhtins terminologi hedder de forskellige 
tidligere og forventede ytringer, der præger alle ytringer eller udsigelser fremmede ord. Konkrete 
ytringer er således dialogiske fordi ”…genstanden som ordet er rettet imod […] allerede [er] 
omviklet af andre ytringer om genstanden – og de fremmede ord aflejres i ytringen” (Bakhtin 2003: 
66). Man kan også formulere det sådan, at der er et spil mellem forskellige ’stemmer’ til stede i 
udsigelsen. Det er brydningen mellem disse forskellige stemmer, der gør en ytring dialogisk. 
Inden for litteraturen knytter Bakhtin det dialogiske til romanen som genre og især til Dostoevskys 
polyfone roman. Bakhtin (65) mener, at ’ordets oprindelige dialogicitet’ har fundet ”…sin dybeste 
og mest fuldkomne udtryksform i romanen”. Og i modsætning til andre genrer er romanen ifølge 
Bakhtin grundlæggende karakteriseret ved forskelligtale (46)3. Det vil sige ved en: 
 
...indre lagdelthed af den nationale sproglige enhed i sociale dialekter, gruppers adfærdsmønstre, 
professionelle jargoner, genrernes sprog, forskellige generationers og forskellige aldres sprog, det 
sprog, der tilhører forskellige strømninger og autoriteter, kredse og forbigående moder, dagens og 
timens social-politiske sprog (hver dag har sit slogan, sit vokabular, sine accentueringer) (Bakhtin 
2003: 46).  
 
                                                 
3
 Oversætterne af Ordet i romanen bruger oversættelsen forskelligsprogethed for det russiske raznoretjie. Jeg mener Rigmor Kappel 
Schmidt (2003: 115) har en pointe, når hun understreger, at forskelligsprogethed giver indtrykket af, at der er tale om vidt forskellige 
sprog, mens forskelligtale er en mere adækvat oversættelse i forhold til, at der er ifølge Bakhtin er tale om sociolekter, dialekter etc. På 
engelsk oversættes raznoretjie oftest med heteroglossia. 
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Romanens dialogiske karakter knytter sig til denne forskelligtale, som det giver mening at forstå 
parallelt til det dialogiske ved enhver ytring i sprogbrug. Ligesom der i ytringen er et spil mellem 
forskellige stemmer, forstået som tidligere og forventede ytringer om emnet, etablerer 
forskelligtalen i romanen også et spil mellem forskellige stemmer. De forskellige stemmer kan 
komme til udtryk ved, at romanen giver plads til forskellige sociale dialekter, jargoner og så videre, 
sådan som det er fremhævet i citatet ovenfor. Men det er i virkeligheden ikke det, det betyder så 
meget for Bakhtin (jf. Bakhktin 1984: 182). Det vigtige er, at de forskellige stemmer repræsenterer 
”…specifikke synspunkter på verden, former for verbal anskueliggørelse, særlige genstands-
meningsmæssige og værdimæssige horisonter” (Bakhtin 2003: 89). Og vigtigst er det, at de 
forskellige stemmer ikke er placeret i et værdihierarki. Autor, der er Bakhtins russiske betegnelse 
for en implicit fortælleinstans, iscenesætter de forskellige stemmer i romanen, men vel at mærke 
uden at placere dem inden for en overordnet ramme, der gør det klart, hvem der skal sympatiseres 
med. 
 
 
2.2 Det dialogiske og det monologiske 
Bakhtin definerer det dialogiske i modsætning til det monologiske. Og i hans optik har det 
dialogiske og det monologiske betydninger, der rækker ud over bare at tale om dialog og monolog. 
Det dialogiske knytter sig ikke nødvendigvis til, at der optræder dialog i en tekst. En tekst kan 
sagtens være monologisk, selvom der optræder dialog. Ligesom en monolog kan være 
karakteriseret ved at være dialogisk (Kappel Schmidt 2003:121). For eksempel er det nogle af 
Dostoevskys store monologer, som Bakhtin opfatter som gode eksempler på det dialogiske inden 
for litteraturen (117). Det, der betyder noget i forhold til, om en tekst må opfattes som monologisk 
eller som dialogisk i Bakhtins forstand, er, hvorvidt teksten fastlægger én bestemt måde at opfatte 
verden på eller ej. Monologiske tekster retter sig ifølge Bakhtin ind efter én og kun én bestemt 
synsvinkel, mens den dialogiske tekst åbner op for flere forskellige sideordnede holdninger og 
synsvinkler (121). Det betyder dog ikke, at der ikke kan være flere synspunkter repræsenteret i en 
monologisk tekst. Men i en monologisk tekst findes kun én ’rigtig’ synsvinkel, der overordnet 
fastholdes, også selvom flere ’stemmer’ får lov at tale. I den dialogiske tekst fastholdes der ikke et 
overordnet værdihierarki mellem de forskellige synspunkter, der er repræsenteret i teksten.  
Ud over at Bakhtin karakteriserer monologiske tekster som tekster, der kun udtrykker ét ’rigtigt’ 
verdenssyn, så mener han også, at det er karakteristisk for monologisk litteratur, at personer 
portrætteres som typer eller faste karakterer, der repræsenterer udvalgte egenskaber, snarere end 
som personligheder (119). Den dialogiske tekst portrætterer omvendt personligheder, der ikke kan 
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sættes i bås som entydige typer, men er bevægelige, har flere lag, og kan forandre og udvikle sig 
løbende gennem teksten.  
 
 
2.3 Det dialogiske og det polyfone 
I forhold til min analyse af Fadren og En dåres försvarstal er det vigtigt at påpege, at der kan 
skelnes mellem det dialogiske og det polyfone.  
I den polyfone roman, som Bakhtin knytter til Dostoevsky, kommer det dialogiske til udtryk 
gennem en række sideordnede stemmer, der udtrykker forskellige verdenssyn og holdninger. 
Stemmerne kommer hver lige meget til deres ret og farves ikke af autors overordnede synsvinkel. 
Men man kan argumentere for, at det dialogiske ikke nødvendigvis behøver at komme til udtryk 
som polyfoni. Det dialogiske kan også vise sig som en dobbelt eller spaltet stemmeføring i den 
enkelte stemme. Ifølge Bakhtin er  
 
…dialogic relationships  […] also possible toward one’s own utterance as a whole, toward its separate 
parts and toward an individual word within it, if we somehow detach ourselves from them, speak with 
an inner reservation, if we observe a certain distance from them, as if limiting our own authorship or 
dividing it in two (Bakhtin 1984: 184).  
 
En sådan dobbelt stemmeføring kan for eksempel vise sig ved, at teksten benytter sig af parodi, 
ironi eller skjult polemik (Bakhtin 1984: 193-195). Eller ved, at der er selvmodsigelser, inkohærens 
eller tvetydigheder i udsigelsen, der gør, at man bliver i tvivl om, hvorvidt fortælleren er troværdig. 
I sådanne tilfælde er teksten dog ikke nødvendigvis polyfon: 
 
Det polyfone knytter sig ikke til spaltningen i den enkelte stemme, men udgøres af en række 
fuldtonede stemmer, der repræsenterer hvert deres verdenssyn. Kun hvis de forskellige stemmer 
mødes og brydes, således at de taler med samme vægt og styrke, mener Bakhtin, at der er tale om 
polyfoni (Kappel Schmidt 2003: 122). 
 
Men selvom en tekst ikke er polyfon kan den altså alligevel godt være dialogisk, hvis der i en eller 
anden forstand optræder en spaltet eller dobbelt stemmeføring i teksten.4   
 
 
 
 
                                                 
4
 Man kan i denne forbindelse argumentere for, at alle fortællinger i realiteten indeholder en dobbelt eller spaltet stemmeføring, fordi 
selve det at fortælle er upålideligt. Man vil med andre ord aldrig fortælle fuldstændigt neutralt, og man vil altid i en eller anden forstand 
rette sin historie mod en modtager. Se f.eks. Butler (2001: 26). 
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2.4 Det dialogiske og dramaet 
Umiddelbart er drama dialogisk i en meget bogstavelig forstand, idet genren er præget af 
udveksling af replikker; af dialog. Men som fremhævet ovenfor betyder det, at der optræder dialog i 
en tekst, ikke nødvendigvis at den er dialogisk i Bakhtins forstand. Bakhtins holdning til 
dramagenren er generelt, at selvom forskellige synspunkter ofte mødes i den dramatiske dialog, så 
er der ikke tale om 
 
…a clash of two ultimate semantic authorities, but rather an objectified (plotted) clash of two 
represented positions, subordinated wholly to the higher, ultimate authority of the author. The 
monologic context, under these circumstances, is neither broken nor weakened (Bakhtin 1984: 188). 
 
I modsætning til romanen er både drama og lyrik ifølge Bakhtin grundlæggende monologiske 
genrer (Bakhtin 2003: 78-79). Det vil sige genrer, der forsøger at neddæmpe det oprindeligt 
dialogiske ved enhver ytring for at få værket til at fremstå som et afsluttet hele, der kun udtrykker 
én intenderet mening frem for en mangfoldighed af forskellige holdninger. Det nye ved romanen er 
ifølge Bakhtin netop, at den bryder med opfattelsen af det litterære værk som ”…et indelukket og 
selvtilstrækkeligt hele, hvis elementer danner et lukket system, som intet forudsætter uden for sig 
selv, heller ikke andre ytringer” (62). Det kan også være tilfældet, at en roman er monologisk. Men 
romanen er alligevel ifølge Bakhtin den eneste genre, der giver mulighed for at fremhæve 
forskelligtalen frem for at neddæmpe den (78). Romanen kaster ’sideblik’ til det fremmede ord, og 
kan derfor opfattes som ”…en replik i en bestemt dialog, hvor replikkens stil er bestemt af dens 
gensidige relationer til andre replikker i denne dialog (i konversationens helhed)” (62). Dette 
gælder i Bakhtins optik ikke for dramagenren, som han ser som en genre, der stræber mod det 
lukkede og velafsluttede værk, hvor kun én intenderet mening bliver udtrykt.  
 
Spørgsmålet er dog, om det virkelig forholder sig sådan, at dramagenren altid må opfattes som en 
monologisk og lukket genre. Det er åbenlyst ikke Bakhtins intention, at begrebet om det dialogiske 
skal kunne anvendes i en analyse af drama, men jeg mener alligevel, at det er muligt.  
Kappel Schmidt (2003: 122) fremhæver, hvordan Bakhtin selv er opmærksom på, at grænsen 
mellem det dialogiske og det monologiske ikke er fuldstændigt klar, og at ”…det monologiske og 
det dialogiske som regel optræder i et blandingsforhold”, dog ”…således at det ene princip 
dominerer det andet”. Bakhtin refererer i denne forbindelse kun til det dialogiske og det 
monologiske inden for romanen. Man kan imidlertid argumentere for, at det gør sig gældende for 
tekster generelt, at de ikke optræder i hverken ren monologisk eller ren dialogisk form, men at der 
snarere er tale om, at det monologiske og det dialogiske indgår i et ”…komplementært forhold” 
(123) og blandes på forskellige måder i forskellige tekster. Bakhtins egen pointering af, at enhver 
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ytring grundlæggende er dialogisk, fordi den ikke kan undgå at være en ’aktiv deltager i den sociale 
dialog’ (jf. s. 9 ovenfor), understøtter dette. Det bliver sværere at fastholde påstanden om, at for 
eksempel dramaet er udelukkende monologisk, hvis man samtidig hævder at enhver ytring er 
dialogisk. Tekster inden for dramagenren består ligesom andre tekster af ytringer, og hvis 
ytringerne er dialogiske må der også være noget dialogisk ved teksten, kunne man mene.  
Som et eksempel på, at dramaet udmærket kan være et sted, hvor ”…en lang række forskelligartede 
diskurser på dialogisk vis mødes, blandes og taler igennem hinanden” (Gade: 206), også uden at 
kunne føres tilbage til en overordnet instans med en bestemt intention, nævner Solveig Gade et af 
Holbergs dramaer; parodi-komedien Ulysses von Ithacia. Solveig Gade påviser i en konkret analyse 
af dette drama, hvordan det ikke altid er tilfældet, at dramagenren må opfattes som monologisk. 
Hun fremhæver blandt andet, hvordan Ulysses tale bliver parodieret og punkteret (205). Man kan 
tolke stykket sådan, at Ulysses reelt bliver en nar, fordi han lader sig blænde af sine følelser og ikke 
kan skelne virkelighed fra fantasi, mens tjeneren Chilian, der tænker mere rationelt, bliver stykkets 
virkelige helt (206). Samtidig er det dog paradoksalt, at Chilian, der tilsyneladende er drevet af 
fornuften, også på en måde er en nar. Gade pointerer, at Chilian på Holbergs tid var et navn, der 
betegnede narrefiguren. På grund af denne association til narren bliver Chilians karakter og tale 
dobbelttydig, for: ”I narrens ambivalente univers kan man […] ikke vide sig sikker. Udsagn kan 
ikke tages for pålydende, men kan hvert øjeblik blive vendt på hovedet” (207). Denne 
dobbelttydighed kan opfattes som et udtryk for det dialogiske.  
På baggrund af sin analyse af Ulysses von Ithacia konkluderer Gade mere generelt, at: 
 
Bachtins refleksioner omkring parodien og dialogismen synes at være så åbenlyst kommensurable 
med dramagenren, at det ville være udtryk for en ufrugtbar og rigid autoritetstro betingelsesløst at 
tilslutte sig hans udsagn om dramaets monologiske karakter (Gade 2003: 208) 
 
Selvfølgelig er der helt andre ting på spil i Strindbergs Fadren end i Holbergs Ulysses von Ithacia. 
Men jeg mener, at Gade har ret i, at det er mere frugtbart at tage stilling til, om det enkelte drama er 
åbent for en dialogisk læsning end på forhånd at konkludere, at begrebet om det dialogiske ikke kan 
anvendes i en analyse af drama, fordi Bakhtin har sagt, at dramaet altid er monologisk. Og måske 
især fordi man kan argumentere for, at Bakhtin aldrig rigtig underbygger denne påstand (195). Det 
er i denne forbindelse også værd at nævne, at Bakhtins påstand om dramagenrens monologiske 
karakter ikke er helt konsistent, idet han selv fremhæver dramatiske genrer (den menippæiske 
satire, den sokratiske dialog, det antikke satyrspil, de aristofaniske komedier og det profane 
middelalderteater) som en slags forløbere for det dialogiske, sådan som det kommer til udtryk i 
romanen (197). 
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Fadren kan på mange måder opfattes som et værk, hvor den overordnede sympati ligger hos 
ritmesteren. Men i min analyse vil jeg argumentere for, at det ikke er helt så enkelt. Stykket kan 
opfattes som dobbelttydigt, fordi ritmesteren også kan ses som en nar; en gal mand, hvis 
troværdighed man derfor kan tvivle på (jf. afsnit 4.3.1). Denne tvivl om udsigelsens troværdighed 
gør sig i øvrigt også gældende i forhold til fortælleren i En dåres försvarstal (jf. afsnit 3.3.2).  
Bakhtins begreb om det dialogiske kan efter min mening være med til kaste lys over den 
dobbelttydighed, som man kan argumentere for præger flere af Strindbergs tekster. Stounbjerg 
(2005: 176) mener i denne forbindelse, at Strindbergs tekster er præget af en ’uafgørlighed’, der er 
tilsigtet. Denne uafgørlighed knytter Stounbjerg til det, han kalder for Strindbergs urene skrift. 
Nedenfor vil komme ind på, hvordan dette kan sættes i relation til Bakhtins begreb om det 
dialogiske.  
 
 
2.5 Det dialogiske og Strindbergs urene skrift 
Stounbjerg (2005: 176) argumenterer for, at Strindberg benytter sig af ”…en litterær strategi, hvis 
kendetegn […] er urenheden”. Strindbergs urene skrift er ifølge Stounbjerg udtryk for en 
destabilisering af repræsentationen (173), der viser sig som uro i Strindbergs tekster. Fire 
grundlæggende træk skaber denne uro i Strindbergs værker: ”…reversabilitet, ulæselighed, exces 
og det undvigende” (173).  
Reversabiliteten viser sig ved, at centrale valoriseringer gang på gang vendes på hovedet i 
Strindbergs værker. Ulæseligheden fremstår i flere af Strindbergs værker som et vilkår, idet det ofte 
er problematisk for Strindbergs fortællere og protagonister at læse både ”…sig selv, den anden og 
verden” (238). Ulæseligheden knytter sig til det undvigende. Indbegrebet af det undvigende er i En 
dåres försvarstal kvinden, der ikke kan holdes fast inden for stereotype kvindebilleder og mest af 
alt fremstår som en gåde. Som jeg vil komme nærmere ind på i min analyse, er det imidlertid ikke 
kun kvinden, der undviger repræsentationen i En dåres försvarstal. Det er mindst lige så svært for 
den mandlige protagonist at danne sig et billede af sig selv, som at danne sig et billede af kvinden.  
Excessen viser sig ved, at Strindbergs værker ofte overskrider grænser. For eksempel både 
grænserne mellem genrer og grænserne for, hvad der er ’god smag’ (255). De selvbiografiske træk 
og slet skjulte referencer til faktiske personer i Strindbergs samtid, der optræder i flere af 
Strindbergs værker, er udtryk for en ’demonstrativ referentialitet’ (251) og en provokerende 
udlevering, der gjorde at Strindberg i sin samtid blev opfattet som ”…rå, kynisk, brutal, ufin” (255). 
Referencerne bevirker også en genreglidning mellem selvbiografi og fiktion.  
Det, at Strindbergs værker henviser til andres ord, både inden for teksten og uden for teksten, kan 
opfattes som en væsentlig del af deres urenhed. Strindbergs værker lukker sig ifølge Stounbjerg 
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”…ikke om deres eget univers, men åbner sig mod en verden, som inkluderer personer, ting, steder, 
begivenheder, myter, historie og andre tekster” (251). Denne karakteristik af Strindbergs urene 
skrift minder meget om Bakhtins beskrivelse af det dialogiske som en rettethed mod andre ytringer.  
Man kan argumentere for, at Strindbergs urene skrift, markerer en bevægelse mod modernismen. 
Modernismen kan opfattes som kendetegnet ved: ”Destabiliseringen af den diskursive orden, af 
referencer og værdier” (Stounbjerg 1998: 208). Stounbjerg beskriver grundlaget for modernismen 
som en erfaring med de moderne livsvilkår, der indebærer, at de overleverede forståelsesrammer er 
rystede og at værdier og referencer som ”…virkeligheden, familien, folket, gud eller naturen” (208) 
ikke længere fremstår som selvfølgelige. Dette udgangspunkt i en rystelse af værdier og referencer 
er dog ifølge Stounbjerg ikke særegent for modernismen. Også realismen beskæftiger sig med de 
moderne livsvilkår. Men modernismens svar på rystelsen af værdier og referencer er anderledes end 
realismens (208)5. Hvor den naturalistiske realisme kan opfattes som et forsøg på at forstå og skabe 
mening i en forvirret verden, hvor værdierne er i skred, kan man argumentere for, at modernismen 
selv bidrager til rystelsen af værdier og referencer ved en ”…bevidst destabilisering af koderne: en 
fremstilling af verden som fremmed” (210). Modernismen indoptager altså rystelsen som en del af 
det litterære udtryk, og det bliver tydeligt, at ”…den position, der tales fra […] ikke er mere stabil 
end den verden, der tales om” (208).  
Dette kendetegner netop Strindbergs urene skrift, der ifølge Stounbjerg (2005: 173) afspejler en 
grundlæggende repræsentationskrise. Repræsentationskrisen indebærer en moderne erfaring med, at 
værdier og referencer ikke længere synes at være selvfølgelige, men det er også en krise, der har 
bredt sig til selve ’den talendes position’. Noget af det, der skaber uro i Strindbergs tekster er 
således ifølge Stounbjerg (2005: 267) ”…en destabilisering af den udsigende instans som garant for 
tekstens troværdighed”. I En dåres försvarstal er det for eksempel ikke kun verden, der er 
forvirrende at finde rundt i for protagonisten, men også selve det at ”…erindre, fortolke og 
fremstille sin fortid” (173), der er problematisk.  
Den destabilisering af udsigelsen, som Stounbjerg mener, karakteriserer Strindbergs urene skrift 
kan knyttes til Bakhtins begreb om det dialogiske. Som fremhævet ovenfor (s. 11) kan man tale om, 
at der opstår en dobbelt stemmeføring i en tekst, hvis der er tvivl om, hvorvidt fortælleren er 
troværdig. Dette bevirker netop en destabilisering af udsigelsen, der gør, at værket med Bakhtins 
terminologi kan opfattes som åbent og dialogisk frem for lukket og monologisk.  
Udgangspunktet for Strindbergs urene skrift kan forstås som en moderne erfaring med en 
brydningstid, hvor der kan stilles spørgsmålstegn ved centrale værdier i samfundet. Det er i denne 
                                                 
5
 Jeg har i projektet ’Byvandringsperspektivet i Knut Hamsuns Sult’ (afleveret på Dansk, Ruc, efterår 2008), beskæftiget mig mere 
grundigt med realisme og modernisme. Og jeg trækker her på nogle af pointerne fra dette projekt. 
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forbindelse værd at fremhæve, at også Bakhtins begreb om det dialogiske har historiske brydninger 
som forudsætning. Bakhtins analyser af Dostoevskys værker kan forstås som ”…studier i perioder 
mærket af en basal omvæltnings påtrængenhed” (Gemzøe 1971: 9). Og, som Anker Gemzøe (1971: 
10) redegør for, mener Bakhtin, at det dialogiske ved Dostoevskys værker har baggrund i, at 
”Doestoevskij ser (eller rettere hører) sin periode som ”un grand dialoque”, hvor intet er neutralt og 
intet endeligt afgjort” (10). Gemzøe peger i denne forbindelse på, hvordan det, når der i en 
brydningsperiode i samfundet bliver stillet spørgsmålstegn ved værdier, der hidtil er blevet opfattet 
som naturlige, bliver mere åbenlyst, at det, der opfattes som naturligt og selvfølgeligt, bygger på en 
række ideologiske (for)domme (9). Den dialogiske brydning mellem flere forskellige diskurser i 
samfundet kommer derfor stærkere til udtryk i perioder, hvor fremtrædende ideologiske 
orienteringer af den ene eller den anden grund er til diskussion (10).  
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3: En dåres försvarstal 
Titlen på Strindbergs En dåres försvarstal giver anledning til, at man kan opfatte værket på 
forskellige måder. Er der tale om en dåre med paranoisk forfølgelsesvanvid eller en rask mand, der 
bliver forfulgt af en hysterisk kvinde? Man kan argumentere for, at denne dobbelttydighed 
fastholdes gennem hele værket. Som Stounbjerg (2005: 181) fremhæver, hænger spørgsmålet 
sammen med, hvordan man vurderer fortælleren (se afsnit 3.3.2 nedenfor).  
Titlen antyder, at der i teksten foregår en kamp mellem indbyrdes modstridende opfattelser af, hvad 
der er ’sandheden’. Ifølge protagonisten og jegfortælleren, Axel, er friherreinden Maria, som han 
bliver gift med, en ’herskelysten kvinde’ (Strindberg 1999: 224). Hun har angiveligt udspredt et 
falskt rygte om, at han er sindssyg og i øvrigt behandler hende dårligt: 
 
…alla väninnorna i Sverige hålls underrättede om utvecklingen av min galenskap. På så sätt 
fullbordas legenden bit för bit och under årens lopp får min personlighet fasta konturer; och i stället 
för den renhjärtede skalden framträder en svärtad, suddig mytologisk figur, tangerande 
brottslingstypen (224). 
 
Marias ’legende’ har ifølge Axel givet ’hans personlighed faste konturer’. Set med andres øjne er 
han en gal mand. Dette rygte vil han bringe til tavshed ved at fortælle sin egen version af historien. 
Han vil opfylde: ”Det rättmätiga behovet att tvätta mitt lik innan det stoppas ner i kistan” (11).  
Som Granild (2006: 37) påpeger, er: ”Forfatteren […] dog ikke en almægtig skaber, som i sin 
tilbagetrukne situation kontrollerer fortiden og selvfremstillingen”. Andres tolkninger vil altid være 
til stede i forhold til fremstillingen af ’sandheden’ om et menneske og dets fortid. Derfor må 
forfatteren ifølge Granild ”…ud af det væv af indbyrdes modstridende tolkninger af jeget og 
fortiden […] søge at etablere sin egen tolknings primat” (37). Dette beskriver meget godt Axels 
projekt i En dåres försvarstal. Han vil ’etablere sin egen tolknings primat’ over Marias legende, 
som han karakteriserer som ”…lögnaktig” og baseret på ”…avundsmäns utsagor och kaféskvaller” 
(Strindberg 1999: 20). I Problems of Dostoevsky’s Poetics beskriver Bakhtin, hvordan 
“Dostoevsky’s hero always seek to destroy that framework of other people’s words about him that 
might finalize and deaden him” (Bakhtin 1984: 59). Og som Stounbjerg (2005: 187) fremhæver, er 
dette også en central drivkraft i En dåres försvarstal. Axel vil undgå, at Marias legende får lov til at 
låse hans identitet fast. Han kæmper for, at hans fortælling skal anerkendes. Og for ikke at blive 
miskendt gennem det billede, Maria har tegnet af ham.  
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3.1 Komposition 
En dåres försvarstal har, som teksten er optrykt i Samlede Verk (1999), før den egentlige 
indledning to forord. Det første, fra oktober 1894, har overskriften Författarens Förord, og er også 
underskrevet ”författaren”. Man får i forordet at vide, at forfatteren forleden har truffet ”hjälten i 
denne roman” (Strindberg 1999: 9). Situationen er altså umiddelbart den, at tekstens forfatter og 
dens protagonist og jegfortæller er forskellige personer.  
Det andet forord, der er dateret 1887, er også underskrevet ”författaren”. Men her fremstilles 
forfatteren, der skriver under på forordet, og romanens jegfortæller som identiske. Forordet 
identificerer forfatteren med jegfortælleren, der vil gøre ”…anspråk på min äganderätt som förste 
besittningstagere” (11) ved at skrive sin beretning. Beretningen er en ”förfärlig bok” (11), der skal 
afsløre hans hustrus forbrydelser. Identifikationen mellem forfatteren og jegfortælleren i det andet 
forord antyder, at bogen er selvbiografisk. På den anden side kaldes beretningen også for en roman 
(11), hvilket peger i retning af, at historien er fiktiv. Denne genreproblematik vender jeg tilbage til 
nedenfor (afsnit 3.2.1).  
Indledningen, der kommer efter de to forord, er en 1. persons fortælling. Man møder romanens 
fortæller, som han sidder ved sit bord og bliver ramt af feber (Strindberg 1999: 13). Han er 
angiveligt ved at dø, men vågner alligevel op næste morgen. Han tvivler på alt. Han vil vide 
sandheden om Maria og sit ægteskab; om hun er en forbryderisk kvinde, der har bedraget ham, eller 
om han er gal: 
 
…ändå bet sig tvivlen fast, tvivel på allt, på min makas dygd, på barnens äkta börd, tvivel på min 
själsliga hälsa, tvivel som förfölger mig och inte lämnar mig någon ro. I alla händelser måste jag få ett 
slut på det, sätta stopp för dessa tomma inbillningar! Jag måste få visshet eller dö! Antingen döljer sig 
här ett brott eller också är jag galen! (22) 
 
Det er tydeligt allerede i indledningen, at fortællingen ud over af en ’vilje til viden’ også er drevet 
frem af en paranoisk motor og af et hævnmotiv. Jegpersonen aner bedrag over alt. Og han vil ikke 
bare fortælle sandheden ved at stå frem med sin egen historie, men også hævne sig på sin 
’forbryderiske’ hustru. I indledningen bekræftes den tvivl om protagonistens / jegfortællerens 
identitet, som blev anslået med titlen En dåres försvarstal. Protagonisten fremstår på den ene side 
som den forfulgte mand, der vil ’vaske sit lig’ for falske rygter og på den anden side som dåren, der 
lider af paranoia og forfølgelsesvanvid. Det understreges, at tvivlen ikke kun er læserens, men også 
protagonistens, idet han tvivler på sin ’sjælelige helse’(jf. citatet ovenfor). Man kan argumentere 
for, at jegfortællerens position er rystet. Læseren kan ikke nødvendigvis stole på ham, og han kan 
heller ikke nødvendigvis stole på sig selv. Dette gør at teksten bevæger sig mod et modernistisk 
udtryk i den forstand som Stounbjerg definerer modernismen: En erfaring med en rystelse værdier 
og forståelsesrammer, der kommer til udtryk i en fremstilling af verden som fremmed (jf. s. 15 
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ovenfor). Destabiliseringen af udsigelsen skaber en uro i teksten, der kan opfattes som spaltet 
mellem to forskellige synsvinkler, og på denne baggrund som dialogisk i Bakhtins forstand.  
 
Indledningen kan betragtes som en rammefortælling, hvor Axel redegør for, hvorfor han vil skrive 
sin historie. Den indeholder et mise en abîme, hvor det meste af bogens forløb opridses: Axel og 
Marias bryllup, Marias teaterkarriere (,der beskrives som mislykket, fordi hun er en dårlig 
skuespillerinde), børnene der kommer til verden ”ett, två, tre” (19). Axels mistanker om bedrag og 
utroskab, og hans samvittighedsnag, fortvivlelse og selvmordsplaner (20). Den ’løgnagtige 
legende’, som tager form. Og til sidst Axels ønske om at forsvare sig og finde frem til sandheden 
gennem en ’videnskabelig undersøgelse’ (23). Som Stounbjerg (2005: 181) fremhæver, spejler 
indledningen dog ikke hele forløbet i bogen. Man får ikke at vide, hvordan fortællingen slutter. Og 
rammefortællingen inddrages senere i den indrammede fortælling. 
Nedenfor vil jeg anskueliggøre forløbet ved at skelne mellem fabula (historiens begivenheder i 
deres kronologiske orden) og sjuzet (fortællingens udsigelse; begivenhederne i den rækkefølge, de 
bliver præsenteret for læseren). Forordene, som jeg har redegjort for ovenfor, medtages ikke i 
gennemgangen.  
 
 
3.1.1 Forløbet 
Sjuzet starter med billedet af romanens jegfortæller, der sidder ved sit bord med pennen i hånden og 
får et feberanfald (Strindberg 1999: 13). Han er 38 år, og han bor sammen med sin familie i 
’frivilligt eksil’ (13) ved Bodensøen. Indledningen er skrevet i datid, hvilket markerer, at der er tale 
om et tilbageblik. Desuden er der, i form af det mise en abîme, jeg har været inde på ovenfor, også 
et yderligere tilbageblik fra indledningens ’rammefortælling’. Indledningen slutter med, at 
jegfortælleren erklærer, at han vil begynde sin ’videnskabelige undersøgelse’.  
Efter indledningen er En dåres försvarstal delt op i fire dele. Bogens kronologiske handling 
begynder ved begyndelsen af første del, der består i en angivelse af tid og sted: ”Det är den 
trettonde maj 1875 i Stockholm” (27). Herefter følger fabula og sjuzet hinanden gennem de første 
tre dele af værket og gennem størstedelen af forløbet i fjerde del. Mod slutningen af fjerde del 
griber rammefortællingen, som Stounbjerg (2005: 181) fremhæver, imidlertid ind i det 
indrammede. I fabula må indledningen således placeres før bogens slutning, på et tidspunkt, hvor 
familien opholder sig i Tyskland ved Bodensøen: ”Det är nu jag bliver sjuk, inbillar mig vara nära 
döden och beslutar skriv aner en redogörelse för allt som hänt” (Strindberg 1999: 255).  
Første del af En dåres försvarstal er længere i omfang end de tre efterfølgende dele og strækker sig 
således fra side 27 til side 143, mens anden del løber fra side 147-175, tredje del fra side 179-216 
 20 
og fjerde del fra side 219-262. Men selvom første del i sig selv faktisk er omfangsmæssigt længere 
end de tre sidste dele tilsammen, så går tiden dog forløbsmæssigt hurtigere i de sidste tre dele end i 
den første del. Den kronologiske handling strækker sig over cirka tolv år.  
Fortælletempoet hurtigere i bogens sidste tre dele, hvor seks år for eksempel kan gå i løbet af et par 
sætninger, mens der i bogens første del er brugt relativt flere sider på at beskrive et par år.  
I forhold til fortællerperspektivet er der også forskel mellem værkets første del og de tre sidste dele. 
Første del er fortrinsvis skrevet i datid afløst af indskudte replikker i nutid, mens tempusformen i de 
tre sidste dele er ændret til nutid. Dette markerer, at der i første del af bogen er en større distance 
mellem den retrospektive fortæller og protagonisten end der er i bogens sidste tre dele, hvor der ofte 
må tales om et sammenfald mellem den retrospektive fortællers synsvinkel og protagonistens. Som 
Granild (2006: 67) blandt andre fremhæver, er der også i første del tale om en højere grad af 
overskud, distance og beherskelse af stoffet fra den retrospektive fortællers side, end der er i de tre 
sidste dele. Dette vil jeg vende tilbage til nedenfor (afsnit 3.3.1).  
I forhold til fabula og sjuzet, så er det værd at nævne, at det komplicerer fortællingen, at der kan 
være tale om to forskellige fabula: Axels version af historien, hvor han gradvist bliver offer for det 
komplot, Maria har udtænkt, og Marias version af historien, hvor Axel gradvist bliver mere og mere 
sindssyg. Fortællingens begivenheder kan derfor ofte opfattes som dobbelttydige (jf. afsnit 3.3.2 
nedenfor). Måske er jegfortælleren en dåre, der, som han selv på et tidspunkt beskriver det, ikke vil 
”…ha några bevis, eftersom det skulle bli min död. Jeg föredrar att ständigt bedra mig själv, 
existerande i en inbillad värld, som jag förskönar efter behag” (Strindberg 1999: 210).  
 
 
3.1.2 Aristotelisk handlingsforløb eller labyrint uden udgang? 
Stounbjerg (2005: 182) fremhæver, hvordan En dåres försvarstal udtrykker et sådant ”…begær 
efter at blive hørt, anerkendt og forstået”, som Peter Brooks generelt har påpeget som en drivkraft 
for fortællinger. Peter Brooks mener, at dette begær ”…continues to generate the desire to tell, the 
effort to enunciate a significant version of the life story in order to captivate a possible listener” 
(Brooks 1984: 54). Begæret er altså også et begær efter en lytter. I En dåres försvarstal bliver dette 
blandt andet udtrykt ved, at teksten ofte eksplicit henvender sig til en modtagerinstans. Denne 
modtagerinstans er overvejende placeret som dommer: ”Må den upplyste läsaren döma opartiskt i 
sista instans genom att läsa denna ärliga bok” (Strindberg 1999: 23)6. Andre gange er 
                                                 
6
 Jf. også Strindberg 1999: 185 og 259. 
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modtagerinstansen defineret som ’andre mænd’, der kan drage nytte af fortællerens erfaringer 
(Strindberg 1999: 256)7.  
Peter Brooks har også påpeget, hvordan fortællinger ofte er drevet af et andet begær: et begær efter 
at afslutte fortællingen ved at afsløre (kom)plottet og dermed lukke fortællingen omkring en endelig 
mening. Ifølge Brooks går slutningen forud for fortællingen i den forstand, at plottet først er 
tydeligt, når historien er slut. Fortællingens begivenheder er sammensat så de leder hen mod 
afslutningen/afsløringen af plottet: 
 
..the motor of narrative is desire, totalizing, building ever-larger units of meaning, the ultimate 
determinants of meaning lie at the end, and narrative desire is ultimately, inexorably, desire for the 
end (Brooks 1984: 52). 
 
Dette begær efter slutningen kan man også se i En dåres försvarstal. Jegfortællerens stræben efter 
at fortælle ”…hur alltsammans gick till i verkligheten” (Strindberg 1999: 17), kan forstås som en 
stræben efter at afslutte historien om hans ægteskab med Maria og efter at fiksere hans version af 
historien som ’sandhed’. Først når fortællingen er fortalt til ende, kan han dø. Fordi lytteren er 
dommeren, er det vigtigt for ham, at hans historie fremstår som sandsynlig og velafsluttet (jf. 
Stounbjerg 2005: 183).  
På overfladen er den kronologiske handling i En dåres försvarstals fire dele bygget op efter en 
aristotelisk opskrift med en begyndelse, en midte og en slutning. Og fortællingen følger 
umiddelbart et plotmønster som det, Peter Brooks har sat fokus på. Men man kan argumentere for, 
at En dåres försvarstal ved nærmere eftersyn fremstår mere som en labyrintisk og uforløst 
fortælling end som en sandsynlig og velafsluttet en af slagsen. Nedenfor vil jeg beskæftige mig 
med, hvordan en række cirkelbevægelser frem for en progressiv udvikling karakteriserer forløbet i 
En dåres försvarstal. Jeg vil desuden komme ind på, hvordan slutningen mere end en egentlig 
afslutning af historien kan opfattes som en tilbagevenden til udgangspunktet.   
 
Rinman (1965: 73) har sat fokus på, hvordan det afgørende i En dåres försvarstal hele tiden synes 
at ske ’her og nu’.  Formuleringer som ’fra den stund’, ’i det øjeblik’, ’fra og med denne tid’ og ’fra 
den dag’, der markerer, at der nu sker et omslag i fortællingen, gentages igen og igen. For eksempel 
beskriver jegfortælleren gentagne gange gennem værket situationer som om, det var præcist på dét 
tidspunkt, at han knyttede ubrydelige bånd til Maria:  
 
 
                                                 
7 Om dette se også Stounbjerg 182-183 
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Från och med den dagen var jag inte längre herre över mig själv. Denna kvinda hade inympats i mitt 
blod… (Strindberg 1999: 76) 
 
Bandet mellan oss är knutet och från den stunden begär jag henne (119)  
 
Hädenefter är jag utlämnad åt henne på nåd och onåd, och till sist, inte långt härefter, missbrukar hon 
sin makt (190) 
 
Från och med nu sprattlar jag i nätet (252) 
 
Rinman understreger, hvordan gentagelsen af formuleringer som dem, der er citeret ovenfor 
”…markerar […] upplösningen av tidsbegreppet i En dåres försvarstal” (73).  
Man kan med Seymour Chatmans terminologi opdele en fortællings begivenheder i to kategorier: 
kernebegivenheder og satellitbegivenheder (Hejlsted 2007: 50). Kernebegivenhederne er afgørende 
begivenheder for fortællingens udvikling. Satellitbegivenhederne uddyber billeder og temaer i 
teksten, men betyder ikke så meget i forhold til fortællingens overordnede forløb. I En dåres 
försvarstal er det imidlertid svært at skelne mellem, hvad der er kernebegivenheder, og hvad der er 
satellitbegivenheder. Og som Stounbjerg (2005: 195) påpeger i denne forbindelse, synes alt i 
teksten at skulle ”…være enestående, [og] derfor bliver alt gentagelse”. Fordi næsten alle 
begivenheder synes at få status af kernebegivenheder, modarbejdes det lineære forløb, som 
jegfortælleren forsøger at etablere. Teksten bevæger sig i cirkler og bliver labyrintisk (203). Der er 
ikke en egentlig udvikling i historien, og på den måde opløses tidsbegrebet8. Fortællingen begynder 
hele tiden på ny.  
 
 
3.1.3 Slutningen vender tilbage til udgangspunktet 
Det er ikke kun begyndelser, det vrimler med i En dåres försvarstal. Ofte synes fortællingen at 
være nær en afslutning, fordi protagonisten angiveligt er ved at dø: 
 
…nu när allt var slut ville jag dö, eftersom jag inte kunde leva utan henne (Strindberg 1999: 90)  
 
 
Och kvinnans bevikelse efter min manöver hade drivit henne tillbaka till den äkta mannen som 
återvänt till sina plikter, så mycket lättare att fullgöra som hans hustru nu blivit upptänd av en älskare. 
De har alltså försonats, och allt är slut! Exit djävulen, och ridån går ner (127) 
 
Ovenstående citater, der er eksempler ud af flere, markerer umiddelbart, at fortællingen er ved at 
slutte. Men det er karakteristisk, at Axel hver gang, han tror han skal dø, alligevel vender tilbage til 
livet. Fortællingen fortsætter hver gang. Ulf Olsson (1996: 167) har i sin analyse af En dåres 
                                                 
8
 Stounbjerg (2005: 190, 195) påpeger, hvordan dette helt ned på sætningsniveau understreges af værkets mange parataktiske sætninger. 
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försvarstal givet flere eksempler på, at der gentagne gange forekommer ’dødsscener’ i teksten. Han 
mener, at Axel kan tolkes som ”…en sorts levande död, vars både kroppsliga och själsliga existens 
gång på gång upphör, men som ändå fortsätter att tala”. Desuden fremhæver Olsson, hvordan Maria 
ofte bliver beskrevet som for eksempel et ’drømmebillede’ eller ’en vision’ (168), og hvordan 
billederne af henholdsvis Axel som den ’levende døde’ og Maria som ’drømmebilledet’ betyder, at 
”…världen i En dåres försvarstal är, eller börjar […] åtminstone anta karaktären av, en skuggvärld 
– halvt verklig, halvt drömd” (168).  
Ligesom protagonisten i En dåres försvarstal pendler mellem døden og livet, men altid lever 
videre, pendler han også mellem at forlade Maria og vende tilbage til hende. Jegfortælleren 
beskriver på et tidspunkt forholdet mellem jegpersonen, Maria, baronen og kusinen Mathilde som 
”…ett fram och tillbaka utan hopp om någon lösning” (Strindberg 1999: 130). Dette kunne være en 
karakteristik af hele fortællingen. Protagonisten mener ofte, at hans forhold til Maria nu er slut ’for 
altid’: 
 
Allt var sagt. Nu var det slut, för alltid (Strindberg 1999: 56) 
 
…med många tillbakablickar och få planer för framtiden, eftersom vi inte trodde på den längre, skiljs 
vi åt. För alltid! (172).  
 
…för sista gången smygar jag mig bort, eftersom jag sakner mot att ta farväl av mina barn (257). 
 
Axel understreger hver gang, han beslutter sig for at forlade Maria, at hans beslutning er 
endegyldig. Men hver gang vender han alligevel tilbage, hvilket også ses i bogens næstsidste 
sætning: ”…jag återkommer för sjätte gången, fast besluten att begagna fristen både till att avsluta 
min berättelse och till att avvakta noggranna underrättelser rörande denna mystiska affär” (261). 
Det, der synes at være omslag eller afslutninger er det altså ikke, når det kommer til stykket. Som 
Rinman (1965: 73) sætter fokus på, er Axel, når bogen næsten er nået til afslutningen, for sjette 
gang vendt tilbage til Maria. Og der har ikke mellem fortællingens begyndelse og dens afslutning 
været en progression:  
 
Cirklen är sluten. Vi befinner oss vid utgångspunkten. Som vi erinrar oss, hade Axel i inledningen 
berättet, hur han tvingas att skriva detta forsvärstal. När det är färdigt, har i själva verket ingenting 
vunnits. Indicierna är lika hopade, visorna lika halvkvädna, bevisen lika undflyende (Rinman 1965: 
74). 
 
En dåres försvarstal ender med ordene: ”Nu är historien slut, min Älskade. Jag har hämnats, vi är 
kvitt” (Strindberg 1999: 262). Men som Stounbjerg (2005: 201) peger på, virker denne 
demonstrative afslutning af værket påklistret fortællingen. Axel har med sin fortælling ikke 
fremlagt ”…några bevis som kan läggas fram för domaren” (Strindberg 1999: 250). Og de 
afsluttende ord markerer en afslutning af historien, som fortællingen ikke understøtter. Bortset fra 
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den sidste afsluttende sætning har fortællingens slutning mere karakter af en tilbagevenden til 
udgangspunktet end en egentlig afslutning. På trods af jegfortællerens begær efter at afslutte sin 
historie, kan man altså argumentere for, at teksten ikke er lukket. Den ’videnskabelige 
undersøgelse’ har ikke tilvejebragt nogen sandhed. Og teksten er dermed også mere åben og 
dialogisk end den er monologisk.  
 
 
3.2 Genre og stil 
Titlen, En dåres försvarstal, angiver, at der er tale om et forsvarsskrift. Overordnet kan man også 
tale om, at En dåres försvarstal følger en klassisk opbygning for en tale til retten, der består af 
elementerne:  
Exordium: en begyndelse, hvor der redegøres for talens anledning.  
Corpus: Talens midterste del, der består af narratio; fremstilling af sagen, og argumentatio; 
fremstilling af argumenter, der skal overbevise modtageren (probatio) og gendrivelse af 
modstanderens argumenter (refutatio).  
Peroratio: Talens afslutning, der ofte indeholder en direkte appel (Garbers og Høgel 1996: 26-29, 
jf. også Stounbjerg 2005: 178) 
I indledningen redegøres der I En dåres försvarstal for formålet med talen: Axel vil ’vaske sit lig’ 
ved at afsløre Maria som bedrager. Herefter fortæller Axel sin historie og fremlægger beviser, der 
skal overbevise modtageren om, at han er uskyldig og gendrive Marias legende. Det ’slutyrkende’, 
der ledsagede det oprindelige manuskript til En dåres försvarstal, fremstår som en direkte appel til 
’dommerne’. Og man kan argumentere for, at en juridisk stil præger værket, hvilket understreges af, 
at modtageren ofte italesættes som dommer.  
Som nævnt (afsnit 3.1.2) bliver det dog ved en nærmere læsning klart, at opbygningen i En dåres 
försvarstal ikke er så klassisk, som den umiddelbart tager sig ud. Teksten mimer et klassisk 
plotmønster. Ligesom den mimer retstalens opbygning. Men der er ingen egentlig progression i 
fortællingen, og Axels ’beviser’ holder ikke. Axel understøtter for eksempel sine formodninger med 
’beviser’ fra eventyrene i Tusind og én nat, gamle svenske folkeviser og Heinrich Heines digte 
(Strindberg 1999: 89). Når han føler sig syg, og det står i Tusind og én nat, at man bliver syg af 
ulykkelig kærlighed, konkluderer han, at det er bevist, at han lider af ulykkelig kærlighed. 
Stounbjerg har i forhold til modernismen fremhævet, hvordan den modernistiske digter trækker på 
et reservoir af myter fra fortiden, der bruges til at generere mening og sammenhæng. Men pointen 
er, at myterne ikke har ”…nogen privilegeret status, de er et materiale som alle andre og sidestilles 
flittigt med […] brokker af hverdagssprog, populærmelodier etc.” (1995: 209-210). Axels 
referencer synes ikke at indgå i nogen form for hierarki. Han kan finde lige så gode beviser i Tusind 
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og én nat som andre steder. Derfor produceres en uro i teksten, der markerer en bevægelse mod en 
modernistisk fremstilling af verden som fremmed.  
Axels kritik af Marias ’løgnagtige legende’ for ikke at være begrundet med andet end ’cafésladder’ 
(jf. afsnit 3.1) kan vendes mod hans egen fortælling. Problemet for Axels fortælling er netop, at den 
ikke er baseret på et nævneværdigt bedre grundlag end Marias. Han insisterer på at han vil ”...företa 
en grundlig, diskret, om ni så vill vetenskaplig undersökning” (Strindberg 1999: 23) for at ”den 
upplyste läseren” i forhold til spørgsmålet, om han er gal eller ej kan ”döma opartiskt i sista instans 
genom att läsa denna ärliga bok” (23). Han vil benytte sig af alle slags metoder, lige fra ”…den nya 
psykologiska alla hjälpmedel, […] suggestion, tankeläsning, själslig tortyr” til ”…inbrott, stöld, 
undansillande av brev, lögn, förfalskade namnteckningar” (23). Men hans påstande glider reelt 
hurtigt over i konklusioner uden nogen særlig bevisførelse. Et godt eksempel på dette findes 
allerede i indledningen, hvor protagonisten spørger: 
 
Kunde det förhålla sig så, att jag inte var någon dåre, att jag aldrig varit sjuk, aldrig degenerered? 
Kunde det förhålla sig så att jag duperats helt enkelt, duperats av en älskad förförerska, vars lilla 
brodersax klippt av lockarna på Simsom medan han vilade sitt huvud, tungt av möder och bekymmer 
för hennes och hennes barns skull? Godtrogen, aningslös skulle han ha förlorat sin heder under en 
tioårig sömn i förtrollerskans armar, förlorat sin mandom, sin livsvilja, sin intelligens, sina fem sinnen 
och ännu mer! Kunde det förhålla sig så – jag blygdes att föreställa mig det – att ett brott dolde sig 
allt detta töcken, där jag rört mig i åratal som en fantom? Ett omedvetet litet brott framkallat av 
obestämd maktlystnad, av honans hemliga begär att få övertag över hanen i den tvekamp som kallas 
äktenskapet. Utan ringeste tvivel var jag den bedragna! (Strindberg 1999:21 (min kursivering)). 
 
Først sætter jegfortælleren spørgsmålstegn ved Marias legende, men hurtigt bliver spørgsmålet til 
en konstatering af, at han uden tvivl er blevet bedraget. Citatet illustrerer, hvordan argumentationen 
glider, så påstande, uden andet bevis end fortællerens egne mistanker, bliver til konklusioner. Man 
bliver mistænksom over for Axels fortælling, og man kan tvivle på, hvor pålidelig en fortæller han 
egentlig er (jf. afsnit 3.3.2).  
At hævne sig på Maria fremstår lige så meget som et motiv for Axel som det at forsvare sig selv. 
Fortællingen fremstår ofte som ”…en anklagelseskrift uppsat som en försvarstal” (Strindberg 1999: 
232-233). Katja Teilmann har fremhævet, hvordan En dåres försvarstal kan betragtes som udtryk 
for en ’inkvisatorisk anklage’, der minder om ”…den middelalderlige hekseproces, hvor den 
anklagedes egentlige identitet som heks fremdrages på allegorisk vis” (2001: 84). Gennem 
parataktiske ophobninger af ’beviser’ etablerer teksten ifølge Teilmann et allegorisk billede af 
Maria som ondskaben selv: ”Maria har besøg af alt for mange veninder, Maria er en hore – Maria er 
en heks” (85). Teilmann lægger dog samtidig vægt på, at teksten også har elementer af at være et 
selvbiografisk portræt af ’det borgerlige ægteskab’ (84). Hun peger i denne forbindelse på, hvordan 
”…teksten skaber chok i læsningen, fordi ganske forskellige og tidsmæssigt forskudte 
genrekonventioner anakronistisk bringes på talefod” (80).  
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Ud over forsvarstale og, anklageskrift, roman og selvbiografi er en række andre genrebetegnelser 
blevet knyttet til En dåres försvarstal (Granild 2006: 26). Apologi; der kan argumenteres for, at 
værket bruger en ’undskyldende retorik’, for eksempel allerede i det andet forords: ”Det här är en 
förfärlig bok, det medger jag” (Strindberg 1999: 11). Konfession; værket kan opfattes som et forsøg 
på at forsvare/retfærdiggøre sig gennem bekendelsen. Detektivhistorie. Og selvbiografi. En del af 
disse genrer og tilhørende stilistiske virkemidler kan rummes inden for romanens felt. Som 
Stounbjerg (2005: 180) sætter fokus på i denne forbindelse, lægger Bakhtin netop vægt på 
romanens evne til at rumme andre genrer som for eksempel ”…breve, dagbøger, selvbiografi, 
essay, rejseskildring, case study” med videre. I denne forbindelse er anklageskriftets retorik, som 
Teilmann mener, er fremherskende i En dåres försvarstal, kun en af de diskurser, som teksten 
trækker på.  
 
 
3.2.1 ’Både og’ – romanen og selvbiografien 
Især de selvbiografiske referencer i En dåres försvarstal, har fået opmærksomhed gennem 
receptionshistorien. Selvom det på titelbladet er angivet, at værket er en roman, lægges der allerede 
i forordene op til to forskellige læsninger af En dåres försvarstal (Stounbjerg 2005: 174). Både en 
selvbiografisk læsning og en læsning, hvor teksten opfattes som fiktion er mulig. I de to forord 
spilles således et spil (jf. afsnit 3.1), hvor der først etableres en distance mellem værkets protagonist 
og dets forfatter, men efterfølgende lægges op til en identifikation mellem forfatteren og 
protagonisten. Usikkerheden på, hvad der skal opfattes som gældende kan fastholdes langt ind i 
værket, fordi der ikke bliver nævnt nogen navne. Maria kaldes først Maria fra anden del af bogen, 
og det fremgår kun én gang, at protagonisten hedder Axel. 
Det er tydeligt i teksten, og har måske især været det for Strindbergs samtid, at Strindberg har 
benyttet sig af selvbiografisk materiale (Stounbjerg 2005: 174). Romanen er blevet opfattet som en 
nøgleroman om Strindbergs ægteskab med Siri von Essen. Og Strindberg har også selv givet udtryk 
for, at han havde både litterære ambitioner og private formål med at skrive værket (Strindberg 
1999: 525).  
En dåres försvarstal er gennem receptionshistorien blevet læst både som selvbiografi og som 
roman. Tendensen har været, at de biografiske analyser dominerede den første reception af bogen, 
mens der senere er blevet lagt vægt på at læse bogen som fiktion (Stounbjerg 2005: 175). Men man 
kan argumentere for, at begge læsestrategier har ’blinde pletter’. Det er klart, at En dåres 
försvarstal, der er udgivet som roman, ikke udelukkende kan læses selvbiografisk. Men ifølge 
Stounbjerg (176) misforstår man også teksten, hvis man læser den, som var den renset for 
selvbiografiske referencer. Stounbjerg vælger i sin læsning at lægge vægt på, hvordan de 
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selvbiografiske referencer er med til at skabe en ’uro og urenhed’ i teksten, der må opfattes som en 
vigtig del af dens udtryk. Strindbergs henvisninger til virkelige personer og steder tjener således 
ifølge Stounbjerg (2005: 252) ”…ikke kun til at opretholde en virkelighedsillusion i værker, der i 
øvrigt er rent fiktive, men nok så meget til at bryde (eller overbyde) illusionen ved en referentiel 
åbning af teksten”. Med Bakhtin kan man sige at de selvbiografiske referencer bidrager til at skabe 
en dobbelt stemmeføring i teksten, der gør, at den bliver dialogisk. Det er ikke muligt at placere En 
dåres försvarstal entydigt inden for hverken romanens eller selvbiografiens genrekonventioner. Og 
genreglidningen medvirker til en destabilisering af repræsentationen. Man kan læse En dåres 
försvarstal på flere måder. Og ingen af dem bliver på noget tidspunkt stadfæstet som den 
autoritative læsning. Som Stounbjerg (2005: 176) pointerer, betyder dette ikke nødvendigvis, at: 
 
…læseren skal blive hængende i svingdøren mellem selvbiografi og fiktion. Strindberg nøjes ikke 
med ved metalitterære paradokser at fastslå repræsentationens umulighed; snarere kæmper han med 
fremstillingsformernes utilstrækkelighed. Derfor presses selvbiografi og roman over i hinanden.   
 
Det er altså en pointe, at man må acceptere at læse teksten som et ’både og’ (180), og at de ’chok’ 
som teksten giver os ved at trække på forskellige genrer er en del af det, som Stounbjerg kalder 
dens ’konstitutive urenhed’, og som man med Bakhtin kunne kalde dens ’indre dialogicitet’. På 
denne baggrund kommer En dåres försvarstal til at fremstå som en tekst, der kan kobles til en 
bevægelse mod en modernistisk destabilisering af repræsentationen. Man kan argumentere for, at 
teksten svarer på rystelsen af værdier og manglen på adækvate forståelsesrammer i det moderne ved 
selv at fremstille verden som fremmed.  
 
 
3.2.2 Overdrevne følelser og kamp om fortolkningen 
Første del af En dåres försvarstal kunne man placere som en naturalistisk roman. Der er tale om 
realistiske omgivelser, hvilket markeres i første linje af første del, der eksplicit angiver tid og sted: 
”Det är den trettonde maj 1875 i Stockholm” (Strindberg 1999: 27). Desuden er der fokus på de 
ydre omstændigheder og menneskets ’natur’ som årsager til begivenhedernes gang, hvilket også 
kan kobles til naturalismens verdensbillede. I slutningen af første del af En dåres försvarstal 
betones det, at det ikke er Axel og Marias individuelle valg, der har ført til, at Marias ægteskab med 
baronen opløses på grund af utroskab: ”…var inte så enfaldig att tro att man löser en komplicerad 
fråga genom att spotta på äktenskapsbryterskan – og på förföraran!” (Strindberg 1999: 141). 
Snarere er historien ifølge Axel den uundgåelige konsekvens af et vilkårligt møde mellem 
forskellige menneskers drifter og lyster, en række ydre omstændigheder, arv og miljø: 
 
 28 
Vem bär skulden? Du, jag, han, hon, den hotende ruinen, sin smak för teatern, en livmoderböld, arvet 
från din farfar som var skild tre gångar, din mors hat mot att föda barn till världen, som gjort dig 
vankelmodig, din mans sysslolöshet, eftersom hans yrke gav honom alltför mycken fritid, mina 
underklassinstinkter, den slump som i gestalten av en finska drev mig i armarna på dig, en oändlig 
mängd djupt liggande motiv, som vi bara fångat en skymt av” (141) 
 
Men selvom En dåres försvarstal kan knyttes til naturalismen, så er det samtidig også klart, at 
værket er præget af jegfortællerens følelser og subjektive oplevelse af verden (se f.eks. Granild 
2006: 29). Fortælleren i En dåres försvarstal holder sig ikke tilbage fra klare 
meningstilkendegivelser. Og man kan argumentere for, at den verden, der beskrives, er hans indre 
verden frem for en ydre verden. En dåres försvarstal kan på denne baggrund sættes i relation til den 
strømning fra naturalisme mod symbolisme og modernisme, der fandt sted inden for litteraturen i 
Vesteuropa fra omkring 1880’erne. Denne strømning havde blandt andet baggrund i, at måden at 
tænke på i samfundet åbenlyst var påvirket af tanker fra f.eks. Darwin, Nietzsche og Freud 
(Törnqvist 1991: 97). Påvirkningen fra Darwins evolutionsteori betød, at det blev muligt at betragte 
mennesket som en form for ’bedre udviklet dyr’, der havde klaret sig særligt godt igennem 
evolutionen. Mennesket behøvede altså ikke længere at tænkes skabt med forbillede i en gud. Med 
Nietzsches proklamering af guds død blev dette betonet yderligere. Og Freud pegede desuden på, at 
mennesket ikke kun er styret af rationelle og kontrollerbare tanker, men også af impulser fra det 
ubevidste (97).  I forhold til tidligere begyndte litteraturen at beskæftige sig med menneskets indre, 
psykologiske virkelighed. Man kan beskrive udviklingen som en strømning, der gik fra den 
naturalistiske realismes fokus på spejling af en ydre virkelighed til en mere psykologisk realismes 
fokus på den indre virkelighed. Der var imidlertid ikke nødvendigvis tale om en bevægelse fra en 
mimetisk til en anti-mimetisk litteratur, men om en forskydning i forhold til, hvilke dele af 
virkeligheden, der blev sat fokus på at fremstille; de ydre eller de indre (Ørum 1996: 240). I denne 
forbindelse kan man pege på en ’psykologisering’ af romanen, hvor 1. personsromanen eller ’jeg-
romanen’ blev udtryk for ”…et næsten videnskabeligt eksperiment med at undersøge, hvorledes 
verden opleves og sanses gennem ét bestemt jegs væsen” (Nielsen og Skriver 2000: 94). Dette 
behøver imidlertid ikke nødvendigvis at betyde, at der er tale om en monologisk litteratur. 
I En dåres försvarstal kæmper Axel ”…indædt for at kvæle andre stemmer og etablere et monopol 
på talen og fortolkningen” (Stounbjerg 2005: 267). Men en kamp om fortolkningen indebærer, som 
Stounbjerg (252) noterer sig, også, at man må redegøre for de synspunkter, man vil gendrive. Dette 
betyder, at Axel må henvise til Marias udlægning af historien. Axels tale er intenst rettet mod, hvad 
han tror, at Maria har sagt og vil sige om ham. Han er drevet af en paranoisk motor, og han virker 
nærmest manisk optaget af at ville afsløre Marias utroskab og hendes ’forbryderiske natur’. Men 
fordi Axel hele tiden henviser til Marias fortolkning af begivenhederne bliver det tydeligt, at der er 
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modstridende ’stemmer’ til stede i teksten. Dette gør teksten ’dobbeltstemmet’9 og får den til at 
fremstå mere åben og dialogisk, end jegfortælleren ønsker. Under Axels stemme er det tydeligt, at 
der er andre stemmer på spil, der opfatter verden anderledes. Jegfortællerens dialog med disse andre 
stemmer består, som Stounbjerg (411) pointerer, ”…i bestræbelser på at lukke deres mund”. Men 
selvom brydningen mellem forskellige ’stemmer’ i teksten ikke fremstår som noget positivt set fra 
jegfortællerens horisont, så er det dialogiske stadig et vilkår i En dåres försvarstal. 
Desuden udtrykkes jegfortællerens følelseri En dåres försvarstal ofte så højlydt, at man kan 
argumentere for, at teksten slår over i exces. Stounbjerg (195) peger i denne forbindelse på, 
hvordan udsigelsen er præget af en ’melodramatisk patos’ der netop er kendetegnet ved exces:  
 
- Hora, slungar jag henne i ansiktet, utan att kunna behärska mig. 
Ordet undslapp mig ofrivilligt, som uttryck för en oreflekterad instinkt. Men skymfordet genemborrar 
mitt hjärta som en rikoschett, och i barnens åsyn faller jag på knä och ber henne gråtande om 
förlatelse (Strindberg 1999: 205) 
 
Betegnelsen melodrama peger ifølge Brooks (1995: 12) ”…as no other word quite does, to a mode 
of high emotionalism and stark ethical conflict that is neither comic nor tragic in persons, structure, 
intent, effect”. Melodramaet sætter verden i scene som en kamp mellem godt og ondt. Og sætter 
fokus på ”…the need to recognise and confront evil, to combat and expel it, to purge the social 
order” (13). Axels følelser er ofte store og overdrevne. Og han vil netop ’renses’ for andres ord for 
at genoprette en social orden, hvor han ikke bliver betragtet som en gal mand. For at dette skal 
lykkes må han positionere Maria som inkarnationen af det onde selv (jf. afsnit 3.2). Kun hvis Maria 
er en ond og bedragerisk forbryder, kan Axel blive anerkendt som uskyldigt offer. 
Brooks (1995: 16) påpeger imidlertid også, hvordan melodramaets karakterer er ”…persons who 
indeed have no psychological complexity but who are highly characterized”. I denne forbindelse er 
det værd at påpege (jf. Granild 2006: 86), at karaktererne i En dåres försvarstal fremstår som 
personligheder med mere psykologisk dybde end melodramaets entydige karakterer. En dåres 
försvarstal er altså ikke overordnet et melodrama. Men melodramaet er en af de genrer, som værket 
trækker på. Og de melodramatiske excesser bryder med den naturalistiske realismes krav om en 
objektiv gengivelse af en ydre virkelighed, og åbner op ”…for et mere råt og urent felt mellem 
realisme og modernisme” (Stounbjerg 2005: 263).  
 
 
 
                                                 
9 Jf. Bakhtins double-voiced discourse (Bakhtin 1984: 185). 
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3.3 Fortælleforhold  
Ovenfor har jeg sat fokus på, hvordan udsigelsen i En dåres försvarstal er farvet af Axels 
sindstilstand, og at teksten derfor beskriver en indre psykologisk virkelighed mere end den 
beskriver en ydre virkelighed. Som Stounbjerg (2005: 171) påpeger, er Axels sprog langt fra 
neutralt, men snarere ”forelskelsens, jalousiens, tvivlens, raseriets og galskabens”. Gennem teksten 
går det gradvist op for én, at Axel ikke lever op til det billede af sig selv som objektivt iagttagende 
videnskabsmand, som han forsøger at etablere. Han vil finde sandheden frem for alt, hævder han: 
”Jag måste få vishet eller dö!” (Strindberg 1999: 22). Men når det kommer til stykket, har han svært 
ved at fastholde nogen form for faste betydninger (Stounbjerg 2005: 171). Dette gælder især i 
forhold til Maria. Axels billeder af Maria glider og skifter hele tiden. Han vil finde ”…formeln till 
denna kvinna” (Strindberg 1999: 60), men han kan ikke fastholde hende inden for en bestemt 
repræsentation. Billedet af Maria undermineres hele tiden. Først er hun madonna, så er hun 
forbryder, så er hun igen madonna. Dette ses allerede i indledningen. Først overbeviser Axel sig 
selv om, at Maria ’uden ringeste tvivl’ har bedraget ham (21). Kort efter beskrives hun som ”…en 
fortjusande tavla för mina hänförda ögon” (21), et ”mästerverk, gjutet i mänskligt kött över en antik 
marmorbild; sorglös, leende, med en min av kysk moderlighet” (22). Dette billedes troværdighed 
undergraves straks igen ved, at Axel betegner det som et ’udsøgt skuespil’ (22) og ved at han 
tænker ”…inom mig: Akta ditt huvud när panterhonan leker med sina ungar” (22), hvorved billedet 
af Maria er tilbage ved den forbryderiske kvinde.  
Selvom Axel giver udtryk for, at han nøgternt kan konstatere, at der er tale om et skuespil, når 
Maria fremstår for ham som den kyske Madonna, så ’afvæbner’ dette skuespil ham alligevel (22), 
hvilket antyder at han netop falder for skuespillet. Dette kunne markere, at der er en afstand mellem 
protagonisten, der bliver afvæbnet ved synet af Maria som kysk madonna-moder, og den 
retrospektive fortæller, der i bagklogskabens lys ved, at der er tale om et skuespil. Alligevel er det 
ikke kun den retrospektive fortæller, men også protagonisten, der har sine tvivl i forhold til 
madonna-billedet, idet det er protagonisten, der tænker, at han skal tage sig i agt for ’panterhunnen’.  
Billedet af Maria skifter altså ikke kun, fordi der er en afstand mellem den retrospektive fortællers 
synsvinkel og protagonistens synsvinkel. Snarere er der tale om, at Axel både som jegperson og 
som retrospektiv jegfortæller er ude af stand til at fastholde ét billede af Maria. Nedenstående citat 
fra indledningen, er et godt eksempel på, hvordan billedet af Maria skifter, og hvordan Axel er i 
konstant dialog med sine egne tidligere ytringer om hende:  
 
Skulle den kvinnan vara brottslig? frågede jag mig när jag gick därifrån, besegrad av den ärbara 
skönhetens vapen, av det frimodiga leendet på denna mun som aldrig sudlats av en lögn! Nej, tusen 
gånger nej! (Strindberg 1999: 22) 
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Når man gentager en andens ord, kan ordene ifølge Bakhtin (1984: 195) ikke undgå at blive 
reaccenturede, fordi man ved gentagelsen knytter sin egen fortolkning til ordene. Og som 
fremhævet ovenfor (s. 9) kan ytringer opfattes som dialogiske, når de både er rettet mod det emne, 
de siger noget om og præget af, hvad der tidligere er sagt om emnet. Når ’skulle’ bruges i en 
spørgende sætning, som den citatet ovenfor indledes med, angiver det, at en eller anden tidligere 
har hævdet, at Maria er forbryderisk. Den spørgende sætning angiver samtidig, at Axel er uenig 
med denne påstand eller i hvert fald undrer sig over, at det skulle være tilfældet. I denne forbindelse 
er det relevant at pege på, hvordan Bakhtin mener at: 
 
The transmission of someone else’s statement in the form of a question already leads to a clash of two 
intentions within a single discourse: for so in doing we do not only ask a question but make someone 
else’s statement problematical (Bakhtin 1984: 195) 
 
Axels spørgsmål er både rettet mod Maria; hun er emnet for hans ytring. Men spørgsmålet er også 
rettet mod, at det tidligere er blevet sagt, at Maria er forbryderisk. Axels reaccentuering af den 
tidligere ytring består i en problematisering af påstanden om, at Maria er forbryderisk. Fordi to 
modstridende synspunkter på denne måde brydes i hans udsigelse bliver den dialogisk. Ud fra 
konteksten i form af den del af indledningen, der kommer før citatet, er det samtidig klart, at det er 
Axel selv, der har fremstillet Maria som forbryderisk. Når Axel besvarer sit eget spørgsmål med 
’tusind gange nej’ har han angiveligt ændret mening i forhold til tidligere. Det er et genkommende 
mønster i En dåres försvarstal, at Axel pendler mellem at opfatte Maria som henholdsvis en 
forbryderisk kvinde, der har bedraget ham og som ”…den trognaste bland hustrur” (Strindberg 
1999: 241). Derfor kan man argumentere for, at hans udsigelse også mere overordnet er præget af 
en dialogisk brydning mellem flere forskellige ’stemmer’. 
For at vende tilbage til citatet fra En dåres försvarstal ovenfor, så beskrives Maria som ’ærbar’ og 
som én, hvis mund ’aldrig har været besmudset af en løgn’. Dette understøtter et billede af, at hun 
er madonna frem for forbryder. Alligevel er der også noget i citatet, der stikker i en anden retning. 
Axel bliver angiveligt ’besejret’ af Marias ’våben’. Der er en krigsmetaforik på spil, der angiver, at 
der har været en kamp, og at han måske er blevet ført bag lyset af den forbryderiske kvinde, der 
gemmer sig bag madonna-billedet. Dette viser, hvordan Axels udsigelse helt ned på den enkelte 
sætnings niveau er splittet i forhold til beskrivelsen af Maria. 
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3.3.1 En uafgørbar fortælleposition 
I En dåres försvarstal kan man argumentere for, at fortællepositionen glider fra en retrospektiv 
jegfortæller, der er distanceret i forhold til jegpersonens tanker og handlinger til en position, hvor 
jegfortælleren ikke længere kan redegøre for og reflektere over jegpersonens motiver. Denne 
glidning i fortælleposition er markeret tempusmæssigt. Første del af En dåres försvarstal er som 
nævnt fortrinsvis fortalt i datid afbrudt af replikker i nutid. I slutningen af første del er der dog 
markant flere passager i nutid og flere replikker end i starten af første del. Og i de tre sidste dele 
fortælles der overvejende i nutid. 
Datidspassagerne er kendetegnet ved, at der er opretholdt en distance mellem den retrospektive 
jegfortæller og protagonisten. Jegfortælleren optræder her som en bedrevidende instans, der kan 
kommentere på og reflektere over protagonistens handlinger og tanker. Fortællingen kompliceres 
dog ved, at den retrospektive fortæller ikke forholder sig entydigt til sit ’tidligere jeg’. Nogle steder 
sympatiseres der med protagonisten: 
 
Hjälplös mot hennes diaboliska logik gav jag mig på nåd och unåd, övertygad om att hennes förfinade 
uppforstran kunde tjäna mig som vägledere i alla tveksamma fall, då min bildning inte räckte till […] 
Om jag bara hade vetat vilken sorts kvinna jag anförtrott mitt öde åt, men det visste jag inte 
(Strindberg 1999: 188) 
 
I ovenstående citat ses protagonisten i et positivt lys, som en mand, der har været ført bag lyset af 
Marias ’diabolske logik’, fordi han ikke har vidst de ting om hende, som jegfortælleren nu ved. 
Andre steder kan den retrospektive fortæller dog tage mere afstand fra jegpersonen. I nedenstående 
citat afslører fortælleren for eksempel, at protagonisten måske er en gal mand, der tager fejl, selvom 
hans fortælling fremstår sammenhængende:  
 
Är jag galen eller ej? […] I min dåvarande belägenhet kunde jag inte uttala mig om detta, eftersom 
den vansinnige enligt läkarnas utsago är omedveten om sin förvirring och eftersom sammanhanget i 
hans idéer inte utgör något bevis mot att dessa idéer är abnorma (Strindberg 1999: 88) 
 
Eksemplerne på, at den retrospektive fortæller har indsigt i og kan reflektere over Axels motiver 
forsvinder gradvist i takt med, at tempus ændres fra datid til nutid. Forløbet i En dåres försvarstal 
bliver også gradvist mere intenst, og der er en bevægelse mod en mere og mere paranoisk opfattelse 
af verden, hvor Maria også kommer mere og mere i centrum. I bogens sidste tre dele er den 
retrospektive fortæller ofte smeltet sammen med protagonisten. En sådan sammensmeltning af 
jegfortælleren og denne fortællers ’tidligere jeg’ kalder Dorrit Cohn (1978: 153) for konsonant selv-
narration (min oversættelse). Cohn bruger begrebet til at beskrive fortællesituationen i en 
jegfortælling, hvor fortælleren og fortællerens ’tidligere jeg’ er så nær ved hinanden, at fortælleren 
”…identifies with his earlier incarnation, renouncing all manner of cognitive privilege” (155). 
Fortælleren i en sådan 1. personsfortælling er altså ikke distanceret, bedrevidende eller mere 
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reflekteret i forhold til sit ’tidligere jeg’, men forholder sig til fortiden ”…as though it were present” 
(157). Den konsonante selv-narration kommer i En dåres försvarstal for eksempel til udtryk i 
scenerne mellem Axel og Marias hund. Hunden ”…en King Charles-spaniel, ett monster med 
rinnande ögon som tager emot mig med förskräckliga skall när jag kommer hem, som om jag inte 
hörde till huset” (Strindberg 1999: 180) får kalvekoteletter, mens Axel får kold mad. Og den 
kommer til at fremstå som et uoverkommeligt problem for ham: 
 
Då stiger ett dödligt hat upp inom mig mot denna fridstörare, som är vägen överallt. Min hustru har 
inrättet en lya åt djuret av dunkudder och en massa sjalar, som spärrer vägen för mig när jag vill 
komma in och hälsa god morgon eller besöka henne på kvällen. Och på lördagskvällerna efter en 
arbetsam vecka, när jag räknat på att få vara ensam med min hustru, dricka ett glas framför brasan och 
småprata om det förflutna och om framtiden, då uppehåller sig min livsledsagarinna tre timmar i 
sträck i köket tillsammans med väninnan, håller pigan sysselsatt, eldar i spisen, så att huset är upp och 
nervänt för att odjuret skall tvättas! (Strindberg 1999: 182) 
 
Eksemplerne med hunden er fortalt i nutid, og der er ikke noget, der markerer, at den retrospektive 
fortæller distancerer sig i forhold til protagonistens oplevelse af situationen. Snarere synes de to 
positioner at være smeltet sammen. Man kan således argumentere for, at der, når der fortælles i 
nutid i En dåres försvarstal, er tale om en identifikation mellem den retrospektive fortæller og hans 
tidligere jeg. Et andet godt eksempel på den konsonante selv-narration er, da Axel prøver at kurere 
Maria for ’hysteri’ ved at kaste vand på hende: 
 
Just när den sjuka tjuter som värst, griper jag vattenkaraffinen och uttaler den magiska formeln med 
tordönsstämma:  
- Stig upp, annars öser jag vatten över dig! 
Tjuten upphör i samma ögonblik, och en blick full av beundran, varm tacksamhet och dödligt hat 
blixtrar fram ur den tilbeddas öga. 
Jag blev rädd, men hanen som nu väckts till liv släpper inte taget, och ännu en gång skakar jag 
karaffen och ryter: 
- Sluta upp att sjåpa dig, annars blir du genomdränkt! 
Hon stigar upp, men bara för att kalla mig en skurk, bedragare, usling, tecken på att kuren lyckats! 
Äkta män, bedragna eller icke, tro mig, er varmt hängivne, uppriktige vän, när jag ger er i arv den 
dyrköpta lärdomen hur man boter stora hysterin, och glöm den aldrig! (Strindberg 1999: 200) 
 
Selvom der er tale om en sammensmeltning mellem jegfortælleren og protagonisten i ovenstående 
eksempler, betyder det dog ikke, at teksten sympatiserer entydig med fortælleren/protagonisten. 
Som nævnt ovenfor (afsnit 3.2.2) kan man argumentere for, at teksten trækker på en melodramatisk 
patos. Og eksemplerne ovenfor er netop eksempler på, at teksten slår over i ’melodramatisk exces’. 
Dette skaber en distance til jegfortælleren/protagonisten. Der er forskel på, hvad teksten siger, og 
hvordan den iscenesætter. Man kan betegne dette som en distance mellem den implicitte fortællers 
horisont og protagonistens/den eksplicitte jegfortællers horisont, der kommer til udtryk som en ironi 
i teksten og får jegpersonen/jegfortælleren til at fremstå i et parodisk lys. Ironi kan tit spottes ved at 
lede efter underdrivelser eller overdrivelser i en tekst. Og eksemplerne ovenfor er netop overdrevne. 
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Axels jalousi over for hunden virker så overdrevet, at scenerne bliver komiske og han mest af alt 
synes at udlevere sig selv som en nar, der ikke kan overkomme ’truslen’ fra en King Charles-
Spaniel. Man kommer til at tvivle på, hvor meget af hans fortælling der står til troende, og hvor 
meget der afspejler jegfortællerens/jegpersonens personlige og paranoiske opfattelse af 
virkeligheden. Det samme er tilfældet i eksemplet, hvor Axel vil kurere Maria for ’hysteri’. Det er 
åbenlyst komisk, når Axel står i fuld alvor med vandkaraflen i hånden og tror, at han kan kurere 
Maria for hysteri ved at kaste vand på hende. På den måde er der en ironi i teksten, der etableres i 
den distance, der er mellem Axels replikker og den kontekst, den implicitte fortæller har placeret 
ham i. Protagonistens (og jegfortællerens) horisont er, at han har fundet en god måde at kurere 
kvinders hysteri på. Og han henvender sig direkte til andre ’ægtemænd’ for at give sine erfaringer 
videre som den ’varmt hengivne’ og ’oprigtige ven’ han er. Men set fra læserens perspektiv er der 
snarere tale om en parodi. Axels påstand om Marias hysteri forbliver en påstand. Til gengæld virker 
hans egen måde at opføre sig på hysterisk. Både i en mere dagligdags betydning af ordet som noget 
i retning af mangel på beherskelse og tendens til overdrivelse. Men også i betydningen, at hans 
historie ikke hænger sammen på en sandsynlig måde. Fahlgren (1994: 45) peger på, at: ”Freud 
säger […] att han diagnosticerar den hysteriska patienten genom att låta denna berätta sin 
livshistoria. Om den visar sig vara osammenhängande kan det tyda på psykiska störningar menar 
Freud”. Den ironiske distance mellem tekstens horisont og protagonistens/jegfortællerens horisont 
kan opfattes som udtryk for en dobbelt stemmeføring i teksten, der gør, at den bliver dialogisk i 
Bakhtins forstand. Selvom Axel insisterer på at fortælle en sammenhængende historie, så fremstår 
hans fortælling i konteksten af tekstens iscenesættelse usandsynlig og overdrevet. Dette kan ses 
som et symptom på, at han er en upålidelig fortæller. Som jeg vil sætte fokus på nedenfor er en 
distance mellem en implicit fortæller og jegpersonen/den eksplicitte jegfortæller dog ikke 
opretholdt gennem hele teksten.  
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3.3.2 En upålidelig fortæller? 
Man kan argumentere for, at Axel, både i rollen som jegfortæller og som protagonist er for påvirket 
af sine følelser til, at hans historie fremstår troværdig. Johannessen (1968), mener derfor, at Axel 
skal opfattes som en upålidelig fortæller. Johannessen (102) lægger blandt andet vægt på Axels 
ambivalente fremstilling af Maria, der pendler mellem billeder af den uskyldige madonna og den 
forbryderiske kokette. Desuden fremhæver Johannessen afsnittet, hvor Axel og Maria er flyttet til 
Tyskland, og Axel anklager Maria for at have været utro med lægen, som hun har fået massage af, 
som et eksempel, der markerer, at der er tale om en upålidelig fortæller. Maria flygter, da Axel 
anklager hende, først ud af rummet, men kommer derefter tilbage, stiller sig bag ved Axel og 
begynder at massere ham i hovedbunden. I spejlet foran dem ser Axel ”…ett blekt, förfärat spöke, 
vars vilt stirrande ögon fixerar mitt ansikte” (Strindberg 1999: 250). Johannesson peger på, at Axel 
tror, at Marias ansigtsudtryk i spejlet beviser, at hun har været ham utro. Men at ”…all indications 
point rather to the fact that she had discovered that her husband is a madman” (Johannesson 1968: 
106). Og han fremhæver distancen mellem Axels ytringer og beskrivelsen af konteksten. Nedslag 
andre steder i teksten kan også understøtte idéen om, at der er en upålidelig fortæller på spil:  
På båden mod Paris arbejder Axels  
 
…inflammerade hjärnan […] för högtryck; idéerna alstrades i tusentals varje minut; de bortträngda 
minnena stegg upp igen trängdas, jagande varandra, och mitt i denna villervalla en smärta envis som 
tandvärk, omöglig att lokalisera, definiera (Strindberg 1999: 83). 
 
Axel nærer ”…en obestämd fruktan för allt och alla” (83). Og det kan tolkes som om, han er på 
randen af et sammenbrud. Hvilket understøttes af, at den dame, han møder på dækket, ser 
forskrækket på ham (85). Og desuden af, at han selv insisterer på at komme i land, for at han ikke 
skal blive gal (87).  
Axel kalder Maria for en luder, fordi han fra sit rum hører hende snakke og grine sammen med 
lægen (205). Men lægen og Maria slår faktisk døren op ind til Axel under deres samtale. Det virker 
derfor ikke helt troværdigt, at de skulle skjule en affære. At Axel er en vendekåbe bliver derimod 
eksplicit, da han lige efter at have kaldt Maria luder falder på knæ, græder og beder hende om 
forladelse (205).  
Når Axel beskriver, hvordan Maria under deres rejse til Paris ”…ordnar så att bagaget förirrar sig 
till avlägsna stationer” (219) er det næsten uundgåeligt ikke at opfatte det som et udslag af hans 
paranoia snarere end som en beskrivelse af fakta.  
Johannesson har efter min mening ret i, at der kan stilles spørgsmålstegn ved, hvorvidt 
jegfortællerens beskrivelse af begivenhederne er troværdig. Der findes i En dåres försvarstal flere 
indicier på, at der ”…behind the story, that is told is another story, the story to be deduced” 
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(Johannesson 1968: 99). Jegfortællerens position er destabiliseret. Axel er selv i tvivl om, hvorvidt 
han er en dåre, han tvivler på, hvorvidt han kan stole på sine sanser (Strindberg 1999: 21). Han 
fremstår, som Stounbjerg påpeger (2005: 183), ikke som ”…en uberoende højeste instans”, der kan 
garantere for tekstens troværdighed. Og som Fahlgren fremhæver, er det ”…ett jag i upplösning 
som vi möter i teksten, ett jag som inte kan skilja på fantasi och verklighet” (82). 
Alligevel er der ikke utvetydigt tale om en upålidelig fortæller i En dåres försvarstal. Upålidelige 
fortællere er fortællere, hvis normer afviger fra tekstens. Hvis der skal være tale om en upålidelig 
fortæller, bliver det altså på et tidspunkt klart, at teksten underminerer fortællerens position. 
Stounbjerg mener, at jegfortælleren i En dåres försvarstal: ”På de fleste moderne læsere virker […] 
både usympatisk og mere eller mindre upålidelig (183)”. Men han stiller også spørgsmålet, om det 
mon er, fordi moderne læsere automatisk læser teksten symptomalt og mistænker jegfortælleren for 
at være upålidelig. Stounbjergs pointe er, at selvom der kan være mange gode grunde til at 
mistænke Axel for at være gal, så leverer teksten alligevel aldrig et standpunkt, der er hævet over 
jegfortællerens (2005: 183).  Han afviser således både en læsning af En dåres försvarstal, der er 
sympatisk over for jegfortællerens udlægning af begivenhederne, og en læsning, der forsøger at 
lukke teksten ved at læse den symptomalt og fiksere Axel som upålidelig fortæller. Jeg mener 
Stounbjerg har ret i, at fortællepositionerne snarere glider, og at det ikke er muligt at finde tekstens 
overordnede intention og dermed lukke den. Teksten sympatiserer ikke entydigt med jegfortælleren, 
men den tager simpelthen heller ikke entydigt afstand. Stounbjerg foreslår på denne baggrund, at 
fastholde teksten ”…som exces” (185). Det vil sige, at gå ind på den præmis, at teksten ikke er 
lukket. Dette understøtter en læsning af teksten som dialogisk i Bakhtins forstand, hvilket jeg vil 
komme ind på nedenfor. 
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3.3.3 Dialogisk dobbelthed 
Hvis man accepterer, teksten ikke er lukket men snarere fremstår dobbelttydig og dialogisk, er det 
ikke længere et mål, at fiksere Axel som enten offer for en forbryderisk kvinde eller som en gal 
mand, der ikke er til at stole på. Målet bliver tværtimod at fastholde den tvetydighed eller det ’både 
og’, som teksten fremstiller. Ifølge Stounbjerg må man læse En dåres försvarstal: 
 
…med et dobbeltblik. Hverken dens ironi eller dens patos lader sig fiksere. Fortællerens og 
hovedpersonens uvished er også læserens. Axel ved ikke, om han er gal, han ved ikke, om hans hustru 
har været ham utro, om hun er en engel eller et monster, og vi ved det heller ikke. […] Tegn og 
antydninger er der nok af, men beviserne mangler. Et symptom på det konstitutivt urene i Strindbergs 
skrift er, at vi må affinde os med, at teksten er uden en højere instans, der kan bedømme Axel og 
redde os ud af svingdøren mellem fiktive og autobiografiske, sympatiske og symptomale læsninger 
(Stounbjerg 2005: 185).  
 
Jeg er enig med Stounbjerg i, at forsøget på at finde en endegyldig intention bag En dåres 
försvarstal leder til mere forvirring omkring teksten, end det leder til løsninger. Som jeg har været 
inde på (afsnit 2.5) minder Stounbjergs idé om det ’konstitutivt urene’ ved Strindbergs skrift meget 
om Bakhtins idé om det dialogiske. At teksten er uden en højere instans, der dømmer i forhold til, 
hvad der er den ’rigtige’ måde ar opfatte tingene på, er netop en af de ting, som Bakhtin opfatter 
som karakteristisk for den dialogiske tekst, og som Stounbjerg knytter til Strindbergs urene skrift. 
Granild (2006) argumenterer da også netop for, at En dåres försvarstal er en tekst, der er dialogisk i 
Bakhtins forstand. I denne forbindelse er det værd at være opmærksom på den skelnen mellem det 
dialogiske og det polyfone, som jeg har redegjort for ovenfor (afsnit 2.3).  
Det særlige ved Dostoevskys polyfone roman er ifølge Bakhtin, at den forsøger at fjerne den 
overordnede autoritative fortæller for at give plads til en fremstillingsform, hvor forskellige 
verdenssyn kan brydes og bidrage til fortællingen med hver deres selvstændige stemme, der ikke er 
placeret inden for et værdihierarki. En dåres försvarstal kan på den ene side opfattes som et 
dialogisk værk, fordi der ikke findes en højere instans i teksten, der kan fortælle os, om den skal 
læses sympatisk eller symptomalt. På den anden side er der tale om en eksplicit jegfortæller, der 
træder tydeligt frem i værket. Og denne jegfortæller prøver åbenlyst på at gøre fortællingen 
monologisk og lukket om én bestemt mening. Axel vil gennemtrumfe sin version af historien på 
bekostning af andre konkurrerende fortolkninger af begivenhederne. Og som Granild (2006: 54-55) 
fremhæver i denne forbindelse, har Axel som retrospektiv jegfortæller ’replottet’ historien, så den 
skal fremstå sammenhængende og entydig og lede frem til slutningen, hvor Axels ’dommere’ skal 
kunne se, at han er et uskyldigt offer. Problemet er bare, at Axels historie (jf. afsnit 3.1.2) reelt ikke 
passer ind i et plotmønster som det, Peter Brooks har sat fokus på. Det betyder, at hans forsøg på at 
gennemtrumfe en monologisk fortælling fejler. Fortælleren insisterer for meget. Og teksten bliver 
usammenhængende. Alligevel er det hele tiden gennem Axel, at læseren må se verden. Derfor er 
der ikke som i den polyfone roman tale om en ’makrodialog’ (Granild 2006: 84), hvor forskellige 
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selvstændige stemmer brydes uden, at en overordnet fortæller placerer dem i et værdihierarki. 
Selvom Axels fortælling ’kaster sideblik’ til Marias version af historien, så har hun ikke en 
selvstændig stemme i værket. Dette gør, at man på den ene side ikke kan argumentere for, at En 
dåres försvarstal er polyfon. Men det betyder på den anden side ikke, at teksten er monologisk. Bag 
jegfortællerens stemme findes der, som Granild (2006: 47) pointerer andre stemmer, der anskuer 
verden anderledes, og dette gør teksten dialogisk.  
I forhold til det dialogiske er det også hver at nævne, at En dåres försvarstal er markant rettet mod 
andres ord både inden for teksten og uden for teksten. Som Stounbjerg (2005: 251) påpeger, er 
teksten præget af en ’demonstrativ referentialitet’. Axels tale er intens rettet mod Marias legende. 
Men teksten er også omviklet af og rettet mod andre diskurser uden for sig selv. Den placerer sig 
som et indlæg i samtidens debat om kvinders rettigheder og i sædelighedsfejden. Og der findes 
desuden flere steder eksplicitte intertekstuelle referencer. For eksempel kaster teksten ’sideblik’ til 
Shakespeares litteratur (Strindberg 1999: 111-112, 115) og til Ibsens Et Dukkehjem; ”…et 
teaterstycke som lagats ihop av den berömda manliga norska blåstrumpan, och alla uppmjukade 
hjärnor angrips av monomanien att se underkuvade kvinnor överallt” (199) (jf. også afsnit 3.4.2 og 
3.4.5). 
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3.4 Kvinde og mandebilleder i En dåres försvarstal 
Som fremhævet i min indledning, så reflekteres mange af de misogyne holdninger, der kom til 
udtryk i det 19. århundredes debat om kvindernes begyndende emancipation i En dåres försvarstal. 
Axels ytringer afspejler ofte en frygt for de konsekvenser, det kan få mandens position, hvis 
kvinderne skulle gå hen at få mere magt i samfundet: 
 
Att störta skapelsens sanne herre, som skapat civilisationen, kulturens välgärningar, skaparan av stora 
tankar, konstner, yrken, för att i stället upphöja de usle kvinnodjuren, som aldrig tagit del i 
civilisationsarbetet annat än i obetydliga undantagsfall, det innebar i mina öjon en utmaning mot mitt 
kön. Och ved blotta tanken att se dissa bronsåldersintelligenser, dissa människoapor, halvapor, denna 
hord skadedjur komma til makten reset sig hanen inom mig (Strindberg 1999: 225) 
 
Protagonisten (og jegfortælleren) ønsker tydeligvis at fastholde et værdihierarki, hvor manden er 
positioneret som intellektuel og overlegen, mens kvinden er den underlegne, uansvarlige, 
uintelligente og følelsesladede. Men, som Stounbjerg (2005: 205) blandt andre sætter fokus på, er 
det en pointe, at de misogyne ytringer i En dåres försvarstal er ”…lagt i munden på en romanfigur, 
hvis troværdighed og psykiske stabilitet ikke er indiskutabel”. Fordi der er tvivl om fortællerens 
status, bliver de misogyne forestillinger om køn altså også mindre troværdige. Og de binære 
modsætninger mellem det mandlige og det kvindelige undergraves i det hele taget i teksten. Dette 
vil jeg sætte fokus på nedenfor.  
 
 
3.4.1 Modsætningsfuldt mandebillede 
I det første billede, der tegnes af Axel i En dåres försvarstal, knyttes han til det videnskabelige og 
intellektuelle. Han er omgivet af bøger på sit arbejde på ’Kungliga biblioteket’. Han er en lærd 
mand, der skriver for ”…seriösa tidningar och gravallvarliga tidskrifter” (28), har været med til at 
oversætte ’Eduard von Hartmanns Philosophie des Unbewussten’ og er ”…författere till två 
enaktere som uppförts på Kungliga teatern” (28).  
I det hele taget er han en mand, der ynder at sætte sig selv i scene som en intellektuel og desuden 
kunstnerisk begavet person. Dette ses blandt andet, da Axel har inviteret Maria og baronen på besøg 
på sit loftværelse: ”Iscensättningen vann min tysta bifall; en blanding av sinnesintryck i smått, på 
en gång erinrande om diktarens möda, den lärdes forskningar, artistens smak…” (78).  
Axel er ateist (28). Og han beskriver sig selv som én, der kæmper med pennen frem for med 
sværdet (50), og derfor ’tilhører fremtiden’ i modsætning til Marias mand, baronen, der netop 
repræsenterer ’sværdet’. Baronen er militærmand, kaptajn ved livgarden (105) og han bærer ofte 
uniform.  
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Brandes forestilling om den ’nye mand’ i tiden omkring Det moderne gennembrud var kendetegnet 
ved ”…naturvidenskabelig argumentation og humanitet” (Dahlerup 1983: 64)10. Og jegpersonen i 
En dåres försvarstal kan karakteriseres som en moderne mand, der knytter an til de værdier, der 
blandt andet blev lanceret af Brandes under Det moderne gennembrud.  
Men Axel beundrer også fantasien om den stærke militærmand. Han føler sig i forhold til baronen 
”…förödmjukad av tecknen på hans rang, vaktbrickan, skärpet, paraduniformen” (50). Da Axel og 
Maria flytter til Tyskland ”…soldatlandet, där patriarkatet ännu er i kraft” (Strindberg 1999: 248) 
samler Axel ”…krafter i förtroligt umgänge med officerare, lägger mig till goda virila manér, 
anpassende mig efter omgivningen, och hanen reser sig inom mig efter tio års moralisk snöpning” 
(248). Han er altså også en mand, der føler sig mest som mand, når han kan falde ind i rollen som 
den virile soldat fuld af fysisk råstyrke. Men de ’virile manerer’ er netop noget, Axel tillægger sig 
ved at ’tilpasse sig omgivelserne’. Han spiller en rolle som mand med stort M ved at gentage visse 
manerer, der i samfundet er knyttet til denne rolle. Og man kan argumentere for, at hans identitet 
som mand er, hvad man med Judith Butlers terminologi kan kalde ’performativ’.  
Judith Butlers teori om køn sætter fokus på, hvordan kategorier som det mandlige og det kvindelige 
kan forstås som socialt konstruerede (Butler 1990: 24-25). Hun mener ikke, at man ved at henvise 
til et biologisk køn kan finde tilbage til en slags natur eller essens ved det mandlige og det 
kvindelige, som man herefter kan knytte kulturel mening til. Tværtimod mener hun netop, at der 
ikke findes en sådan essens, som man kan henvise til. Selve idéen om et naturligt biologisk køn er 
ifølge Butler allerede indlejret i kulturelle fortolkninger. Og hun argumenterer for, at kønnet er 
performativt i den radikale forstand, at der ikke er noget autentisk køn bagved de handlinger, der i 
et givent samfund knyttes til forestillinger om det at være henholdsvis mand og kvinde. I artiklen 
Performative acts and gender constitution: An Essay on Phenomenology and Feminist Theory 
(1988) formulerer Butler det sådan, at: 
 
…gender is in no way a stable identity or locus of agency from which various acts proceede; rather, it 
is an identity tenuously constituted in time – an identity instituted through a stylized repetition of acts. 
Further, gender is instituted through the stylization of the body and, hence, must be understood as the 
mundane way in which bodily gestures, movements, and enactments of various kinds constitute the 
illusion of an abiding gendered self (Butler 1988: 519) 
 
Butler mener kort sagt at ”…the dead is everything” (Butler 1990: 25), som Nietzsche har udtrykt 
det. Når bestemte handlinger knyttes til køn og gentages i samfundet, konstrueres køn som 
specifikke kvindeidentiteter og specifikke mandeidentiteter. Og kønnet er i denne optik 
                                                 
10
 Som Dahlerup (1983: 60) påpeger, kan man argumentere for, at Brandes, selvom han er blevet kendt for at være talsmand for 
kvindernes emancipation, mest var ”…mandsfrigørelsens pioner, i evig opposition til det gamle autoritære mandsbillede og i evig kamp 
for et nyere mere liberalt”. 
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performativt i den forstand, at kønnet simpelthen er de ’gentagelser af stiliserede handlinger’, som 
man udfører som henholdsvis kvinde eller mand på baggrund af traditioner i samfundet.  
Når Axel indpasser sig efter omgivelserne og ’tillægger sig gode virile manerer’, er der tale om, at 
han bliver mand i den forstand, i hvilken Butler mener det kulturelle køn bliver konstrueret. Men 
protagonisten bliver også mand, når han identificerer sig selv med det videnskabelige og 
intellektuelle, som for eksempel når han katalogiserer biblioteket på det gamle ”…herresäte från 
sextonhundratalet, i ett rum fyllt med böcker från golv till tak” (Strindberg 1999: 99).  
 
Forestillingen om, hvad det vil sige at være mand knyttes i En dåres försvarstal på den ene side til 
fornuft og intellekt og på den anden side til fysisk råstyrke, virilitet og potens. Som Rasmussen 
(2005: 126) påpeger, er dette imidlertid to positioner, som det kan være svært at forene. For at 
kunne være ansvarlig, intellektuel og moderne ’menneskelig’ mand må Axel være rationelt 
tænkende. Det vil sige, han må kunne styre sine drifter. Men for at bevise, at han er mand med stort 
M, må Axel også leve op til maskuline værdier som virilitet og potens, Værdier, der snarere er 
knyttet til drifterne og det dyriske end til fornuften.  
Protagonisten sætter nærmest demonstrativt sin virilitet og potens i scene, da han opsøger sine 
venner ’De Liderliga Sällarna’ i ’Klubben’ (Strindberg 1999: 61-62). Her hyldes ”…kvinnan som 
en personifikation av mannens oförmåga at roa sig på egen hand”, og Axel beruser sig med ”…råa 
ord och hädelser mot madonnan”. Drukfesten i klubben ender med ”…ett enstämmigt lystringsrop, 
ett enda, skallar: - Till horhuset!” (63). Så længe den kvindelige seksualitet er fortrængt til 
’horehuset’ er den ikke farlig, fordi den udelukkende til stede for at tilfredsstille et mandligt begær. 
Kvinden i ’horehuset’ er reduceret til at være et objekt, der står til rådighed for manden, som ikke 
’kan more sig på egen hånd’ (62). Anderledes er det, når seksualiteten knyttes til Maria, 
madonnaen, der dermed pludselig bliver forførerisk kvinde af kød og blod. Det er tydeligt, at 
Marias seksualitet er truende i forhold til Axels billede af sig selv som ansvarlig og fornuftig ’mand 
af ære’, der afskyr utroskab ”…av smak, av instinkt, av feghet, på grund av min moraliska 
uppfostran” (99). For at legitimere sin kærlighed, må han have Maria på afstand, for kun på afstand 
kan han dyrke hende som madonnaen. Axel ender med alligevel ikke at kunne styre sit begær, og 
han voldtager Maria (129). Men selvom han dermed indtager rollen som ’forfører’ positionerer han 
samtidig også sig selv som offer (jf. Fahlgren 1994: 58-60). Det er ifølge Axel, Maria, der forfører 
ham ”…fortsätter med sina besök. Sträcker ut sig på soffan, förebärande sjuklig matthet” 
(Strindberg 1999: 128). Og det er dermed angiveligt hende, der tvinger ham til at bevise, at han 
lever op til forestillingen om manden som viril forfører: 
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Och då, skamsen att framstå som blyg, utom mig av förödmjukelse, kanske til och med misstänkt för att vara impotent, 
våldtar jag henne, om nu våldtäkt existerar, och jag stigar upp stolt, lycklig, svällande av högmod, belåtan med mig själv 
om jag betalt en skuld av kvinnan (Strindberg 1999: 128-129) 
 
Fahlgren (1994: 60) understreger, hvordan Axels ”…stolthed över att ha uppfyllt manlighetskravet 
– att ha betvingat kvinnan – är endast momentan. Här finns även en osäkerhet och rädsla inför 
Maria som en individ med egna önskningar och begär”. En ændring af forestillingen om den 
kvindelige seksualitet var et vigtigt element i den såkaldte sædelighedsfejde i slutningen af det 19. 
århundrede. Der blev sat fokus på, at kvinder kunne have en selvstændig seksualitet uafhængig af 
mandens (se f.eks. Dahlerup 1983: 25). Og man kan argumentere for, at italesættelsen af en 
kvindelig seksualitet var en trussel mod en patriarkalsk samfundsstruktur, der fordrede at: ”Kvinnan 
som kropp och drift måste […] kontrolleras av mannen annars blir hon tygellös” (Fahlgren 1994: 
51). Et centralt billede i litteraturen i 1880’erne og 1890’erne var billedet af la femme fatale. Som 
Rasmussen (2005: 24) peger på, var der i det 19. århundrede en udbredt forestilling om en 
victoriansk idealkvinde med en nærmest ikke eksisterende seksualitet. Og dette betød, at enhver 
kvindelig seksualitet, der ikke var knyttet til moderskabet blev associeret med det afvigende og det 
perverse. Dette afspejles tydeligt i Axels fantasier om Maria, hvilket jeg kommer ind på nedenfor. 
 
 
3.4.2 Dæmoniske kvinder og mandlige elskerinder 
Forestillingen om den fatale kvinde stod i modsætning til forestillingen om den victorianske 
idealkvinde og var i høj grad knyttet til den kvindelige seksualitet. Den fatale kvinde blev associeret 
med en farlig seksuel tiltrækningskraft. Et typisk billede, der illustrerer forestillingen, er billedet af 
den kvindelige vampyr, der forfølger sit mandlige bytte og suger livet ud af ham (jf. f.eks. Ledger 
1997: 13, 102). Berømte eksempler på fatale kvinder i litteraturen er for eksempel Flauberts 
Madame Bovary og Zolas Nana, kvinder, der symbolsk ’udsuger’ deres mænd. I En dåres 
försvarstal er der referencer til begge disse kvindebilleder. Maria sammenlignes, da hun er flyttet til 
København og nogle unge fyre ”…gör henne sin kur” (Strindberg 1999: 148) ved en eksplicit 
intertekstuel reference med Emma Bovary: 
 
Var det möjligt att denna kalla och njutningslystna madonna hörde till dem som är födda att bli 
slinkor? En kokett, en kokott! Jag ger henne omgående en ordentlig skrapa, gör ett skarpt etsat porträtt 
av henne, kallar henne en madame Bovary, besvär henne att valkna upp ur denna farliga sömn vid 
rännstenens kant (Strindberg 1999: 148-149) 
 
Som Stounbjerg (2005: 215) fremhæver, er parallellerne til Zolas Nana, kvinden, der ”er sin 
seksualitet”, næsten lige så eksplicitte. Et eksempel på dette er, hvordan Maria ligesom Nana 
angiveligt ruinerer sine mænd. Baronen har ikke flere penge tilbage, da Maria forlader ham til 
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fordel for Axel. Og ifølge Axel er hans egen situation efter ti års ægteskab med Maria også, at han 
er ”…ruinerad, utplundrad, eftersom jag ensam burit den ekonomiska bördan i äktenskapet” 
(Strindberg 1999: 21). Maria bliver beskrevet som netop en vampyrisk kvinde, der udsuger sine 
mænd. For eksempel beskriver Axel, hvordan Maria ”…hade ett sätt att sluka mig med ögonen bit 
för bit” (72), hvordan ”…hon tager imot, sugar ut min hjärna, förbranner mitt hjärta” (132), og han 
sammenligner flere gange Maria med en edderkoppehun ”…som slukat maken efter att ha blivit 
befruktad av honom” (222). Maria italesættes desuden ofte som den ”…perversa kvinna” (149). 
Hun er ifølge Axel både bigamist, lesbisk og luder. Og hendes seksualitet er i det hele taget pervers, 
fordi den ikke har forplantning som mål (170).  
Beskrivelsen af Maria fremhæver mange af de kendetegn, der i det 19. århundrede blev knyttet til 
forestillingen om den fatale kvinde. Som Rasmussen (2005: 122) peger på, står forestillingen om 
den fatale kvinde ikke kun i modsætning til den victorianske idealkvinde, men udfordrer også 
mandebilledet. Den fatale kvinde er netop fatal for manden, fordi hun ikke kan kontrolleres. Det er 
hende, der dominerer manden, ikke omvendt. Ifølge Rasmussen beror:  
 
Den fatale kvindes bestialisering […] på følelsesmæssig ambivalens. Mandens engagement er 
ambivalent i den dramatiske forstand ordet har: Ekstreme følelser af kærlighed og had knytter ham til 
hende. Såvel tiltrækningen som frastødningen er voldsomme. Hun er både ønske- og skræmmebillede. 
Han er handlingslammet og dog vil han handle. Forholdet mellem kønnene er byttet om, manden 
afviriliseres. Elskeren får det som den magtesløse Léon med Emma Bovary: ”Il ne discutait pas ses 
[d’Emma] idées; il acceptait tous ses goûts; il devenait sa maîtresse plutôt qu’elle n’était la sienne” 
(Rasmussen 2005: 124).  
 
Over for den fatale kvinde bliver manden, som Emma Bovarys Léon, mere ’elskerinde’ end 
forfører. Og forestillingen om den fatale kvinde vender i det hele taget op og ned på det 
patriarkalske hierarki, hvor manden kontrollerer den kvindelige krop. Hun truer den mandlige 
patriarkalske identitet, men hun er samtidig fascinerende og tiltrækkende. For at bevare sin identitet 
som mand med stort M, må manden ifølge Rasmussen (124) undgå den fatale kvinde, og derfor 
”…gøres [hun] uren og usund, så man ikke kan røre hende, eller så hun bliver tabu […] At undgå 
hende må ledsages af, at manden dyrker andre kvindebilleder – idealer og idoler – der stilles i 
hendes sted”.  
Denne bevægelse er åbenlyst til stede i En dåres försvarstal. Som nævnt pendler protagonisten 
mellem at portrættere Maria som henholdsvis madonna og luder, og han flygter skiftevist væk fra 
hende og vender tilbage til hende. Som kvinde forarger hun ham, da hun prøver at betro sig til ham 
om, at hun tror baronen har villet mødes hemmeligt med kusinen: 
 
…madonnans bild var styrtet och kvinnan hade gjort entré, falsk, trolös, visande klorna. När hon 
inbjöd mig att bli hennes förtrogne, hade hon tagit första steget på den väg som skulle föra till 
äktenskapsbrott; och i det ögonblicket hade könshatet vaknat inom mig. Hon hade kränkt mig som 
man, som hane…(Strindberg 1999: 56) 
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Det er svært at forstå Axels forargelse på andre måder end, at den udspringer af hans eget begær 
efter Maria, der projiceres over på hende og gør hende til den ’troløse kvinde’. For at tilbede hende 
som kysk ideal, må han have hende på afstand. Alene på sit værelse med Marias portræt omgivet af 
blomster i vindueskarmen kan han dyrke sin ”hemliga kult av madonnan med barnet” (57).  
 
 
3.4.3 Undvigende kvindelighed 
Da Axel første gang møder Maria, er hun gift med baronen og mor til en treårig pige (Strindberg 
1999: 35). Men han kan slet ikke forestille sig, hvordan hun er blevet gravid: 
 
…när jag såg den lilla flickan bredvid henne, var jag inte i stånd att förklara hur denna födelse hade 
kunnat äga rum. Makarnas intima förhållanden väckte hos mig aldrig föreställningen om något 
sensuellt umgänge, så okroppslig föreföll mig derad samvaro. Och för mig framstod denna kvinna 
från den stunden som inkarnationen av en ren, oårtkomlig själ, iförd den härlighetens kropp i vilken 
Den heliga skrift vill skruda de avlidnas själar. Jag tillbad henne kort sagt utan att åtrå henne. Jag 
tilbad henne som den hon var, som maka, mor, sådan som hon stod där; hustru till denne man, mor till 
detta barn (Strindberg 1999: 41-42) 
 
Forestillingen om Maria som uskyldig jomfrumoder udfylder for Axel det tomrum, der er i hans 
indre, fordi han ikke længere tror på gud, og hans tilbedelse af Maria får dermed et religiøst islæt 
(42). Billedet af Maria som madonnaen dominerer i første del af En dåres försvarstal, hvor hun 
også konsekvent benævnes ’friherreinden’. Men som fremhævet ovenfor trænger forestillingen om 
den fatale kvinde sig også på. I de tre sidste dele af værket er det billedet af den seksuelt afvigende 
og forbryderiske kvinde, der dominerer. Axel ender med at beskrive Maria som en pervers og 
lesbisk kvinde, der angiveligt sluger unge kvinder ”…med lystna ögon och kyssar dem med 
vidöppet gap” (253). Han tror, at hun har smittet ham med syfilis (253), og han når frem til, at hun 
som ung må have været luder i Södertalje (253-254). Som jeg har fremhævet tidligere (afsnit 3.3) er 
det imidlertid en pointe, at Axels konklusioner bygger på et spinkelt grundlag. I dette tilfælde for 
eksempel, at han engang har fået et anonymt brev, hvor Maria er blevet kaldt ”…slinkan från 
Södertalje” (253), at hun ikke har mange slægtninge, og at hendes familie ikke har været indbudt til 
sammenkomster hos de ”…fina familjer”. De manglende beviser for hans konklusioner bidrager til, 
at hans fortælling ikke virker specielt troværdig.  
 
At Maria vælger at forfølge en karriere som skuespillerinde, betyder for Axel, at hun bliver en 
’offentlig kvinde’. Han mener, at hun nu ”…tillhör allmänheten, hon sminkar sig, klär sig för 
allmenheten, och hon är därför blivit en allmän kvinna, som til slut presenterar notan för så många 
gånger” (170). Hun er ”…inte längre jungfrumodern som jag älskat utan en gycklarska med fräcka 
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miner, vulgärt sätt, skrytsam, fallande de andra talet, som förgjord av en utmanande inbilskhet” 
(162). Stounbjerg sætter i artiklen Kvindens teatralske indtog i det moderne (1995: 48) fokus på, 
hvordan skuespillerinder i det 19. århundrede ”…mødtes med mistro. I en tid, hvor kvinden skulle 
gøre alt for at være diskret og naturlig, stod de for en demonstrativ selviscenesat kvindelig 
identitet”. Han mener i denne forbindelse, at man kan tale om en myte om skuespillerinden, hvor 
skuespillerinden bliver forbundet med for det første ”…kunsten at forstille sig” (45) og for det 
andet med usædelighed og promiskuitet. Ifølge Stounbjerg forholder det sig sådan at:  
 
Mytens grundlæggende elementer – substansløshed, simulation og promiskuitet – […] ofte [er] blevet 
gjort til kvindekønnets karakteristika: kvinden dyrker skinnet, er fordækt, gådefuld, uærlig, 
undvigende etc. (Stounbjerg 1995: 45) 
 
Koblingen mellem skuespillerinden, kunsten at forstille sig og det promiskuøse kan ses tydeligt i En 
dåres försvarstal, når Maria beskrives som: 
 
…en kvinna som led av otilfredsställda begär, som vantrivdes i hemmet och vars artistiska 
kallelse grundade sig på den billiga fåfängan att exponera sig och njuta. Yr och uppspelt, 
ständigt i farten, förstod hon konsten att synas, och i skaran av indbjudna var hon alltid 
omsvärmad, snarare genom sin talang att med våld få in de motsträviga under sitt baner än 
genom sina kvinnliga behag (Strindberg 1999: 103) 
 
Ifølge Stounbjerg bliver myten om kvinden som skuespillerinde i det 19. århundrede knyttet til en 
farlig seksualitet og kropslighed (Stounbjerg 1995: 48). På grund af de moderne livsvilkår i 
storbyen, der ”…betyder en opløsning af bindinger og en udvidelse af rollespektret” (51), har 
kvinden fået mulighed for at indtage nye roller på eget initiativ. Og hendes gådefuldhed bliver 
farlig, fordi den peger på ”…de mange måder, hvorpå der kan eksperimenteres med kønnet” (48). 
Axel er bange for, at Maria attrår ”…teaterkonsten för att dölja sig bakom maskerna” (Strindberg 
1999: 58). Han vil som nævnt (s. 30) finde hendes ’formel’, og han spejler hende i diverse figurer 
fra romersk mytologi: kærlighedens gudinde Venus, ægteskabets gudinde Juno, kunstens, 
videnskabens og håndværkets gudinde Minerva (Strindberg 1999: 61). Han bestemmer sig for 
”Diana! Nattens bleka gudinna” (61), jagt- og månegudinden, der i romersk mytologi er kendt for 
sin kyskhed (618). En kyskhed, der dog ifølge Axel er en ufrivillig ”…följd av pervers 
kroppsbyggnad” (61).  
Men Maria undviger alle de billeder, Axel prøver at placere hende inden for. Mest af alt er hun 
gådefuld. Allerede indledningsvist beskrives hun som ubestemmelig: ”När jag försökta framkalla 
hennes bild, förvirrades jag av den mångfald olikartede karaktärsdrag jag hade att välja bland” (40). 
Hun er den ”Oförklarliga gåta, som nu börjar irritera mig” (128). Hun er skiftesvis smuk; ”en 
förtjusande tavla för mina hänförda ögon”, og grim; ”Blek, med insjunkna kinder, mager […] illa 
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klädd i, i skrikande färger som skar sig mot varandra. Hon var ful, utan ringaste tvivel”(65). Hun er 
en dukke (66), og et ”Afskyvärda kvinnodjur” (138).  
Axel fantaserer om Maria som en tom tavle, som han kan tilskrive mening til som sit eget ’levende 
digt’. Han spejler sig selv i billedet af Pygmalion, der ifølge myten i foragt for kvinders laster 
udformede en statue af idealkvinden, som han forelskede sig i og behandlede som en levende 
kvinde: ”…denna staty, som nästan påminnar om en gammal mö, har fått livets eld under mina 
omfamningar, Pygmalion har andats på marmorn och han äger nu en gudinna” (120). Pygmalions 
statue bliver virkeligt levende. Maria er også en levende kvinde. Men som Olsson (1996: 170) 
fremhæver, er hun måske lidt for levende for Axels smag. Hun er hele tiden ved at sprænge de 
rammer, han forsøger at placere hende inden for. Både billedet af madonnaen og billedet af luderen 
er utilstrækkeligt. Maria overskrider repræsentationen. Axel forsøger at skabe en ”…odödlig legend 
om detta underverk till kvinna som genom Guds nåd inträtt i en dikteres kvalfyllda existens” 
(Strindberg 1999: 204). Men Maria er hele tiden faretruende nær ved ”…att själv börja tala” 
(Olssson 1996: 170). Hun begynder selv at skrive et ’stykke i fem akter’, og hun insisterer på 
virkelig at blive et levende digt, hvilket er problematisk for Axel: ”Hon håller på att bli mitt levande 
poem, och jag låter henne ersätta min undertryckta talang” (Strindberg 1999: 155). Axel prøver at 
forklare Marias selvstændighed med, at det er ham, der ’nærer’ hende, som roden, der giver næring 
til en stængel. Men det ender med at blive hende, der skaber ham gennem sin ’løgnagtige legende’, 
mere end det er ham, der skaber hende.  
Maria er en trussel mod de etablerede kønsroller. Hun beskrives som en kvinde, der ikke vil 
anerkende nogen forskel på kønnene (96). Og det er tydeligt, at Axel er bange for, at hun skal vende 
op og ned på kønsrollerne og dermed vise, at de er udtryk for mere porøse konstruktioner, end Axel 
gerne vil have. Dette kommer for eksempel til udtryk ved, at han ikke vil have, at hun klæder sig ud 
i mandetøj: 
 
…det inträffar några händelser, som avslöjar oroväckande sidor av hennes sinnestilstånd. När det 
anordnas en maskeradbal på teatern avtivingar jag henne ett formellt löfte att icke klä sig i 
manskostym. Hon lovar det högtidligt […] Dagen efter får jag veta, att hon uppträtt i frack och att hon 
låtit bjuda sig på supé i herrsällskap (194). 
 
Man kan argumentere for, at Maria, når hun klæder sig ud som mand, sætter fokus på, at kønnet kan 
italesættes anderledes. Hvis kategorier som det mandlige og det kvindelige forstås som 
konstruerede frem for som naturlige og selvfølgelige åbner det også muligheden for, at de kan 
konstrueres på en anden måde. Butler udtrykker det således: 
 
If the ground of gender identity is the stylized repetition of acts through time, and not a seemingly 
seemless identity, then the possibilities of gender transformation are to be found in the arbitrary 
relation between such acts, in the possibility of a different sort of repeating, in the breaking or 
subversive repetition of that style (Butler 1988: 520. Min kursivering) 
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Når der bliver brudt med de praksisser, der opfattes som naturlige og selvfølgelige i et samfund, 
kan disse praksisser ifølge Butler ændres, hvilket åbner op for nye værditilskrivninger i forhold til 
kategorier som det mandlige og det kvindelige. Maria mimer en mands vaner og ydre fremtoning, 
og på den måde viser hun, at kønsrollerne er performative og, at der er mulighed for at italesætte 
køn på en anden måde ved at ændre de praksisser i samfundet, der knytter sig til henholdsvis det 
mandlige og det kvindelige.  
Det er ikke kun Maria, der driver gæk med kønnet, også hendes veninder insisterer på at: 
 
 …vara männens jämlikar. Och för att maskera sitt kön har de lagt sig till med mannens yttre åthavor, 
röker, super sig fulla, spelar biljard, uträtter sina behov på gatan bakom en port, spyr ogenerat på 
allmän plats (Strindberg 1999: 230) 
 
I forhold til dette er det dog en pointe, at også Axel benytter sig af ’kunsten at forstille sig’. Som 
Stounbjerg (2005: 237) peger på har Axel ”…som Marias veninder især tilegnet sig mandens ydre 
træk”. De ’virile manerer’, han får i Tyskland, er som nævnt ovenfor (s. 40) for eksempel noget, 
han tillægger sig for at blive mand. Axels identitet som mand kan altså også opfattes som en 
performance i Butlers forstand. 
Axel bliver mere og mere besat af Maria, han ’forfølges af hendes billede’ (Strindberg 1999: 251). 
Når han er væk fra hende, ser han ”henne överallt” (251), genspejlet i operasangerinder og i 
skulpturer på kunstmuseer. Men hans billeder af hende viser sig hele tiden ikke at være adækvate. 
På fotografierne, der bliver taget af Maria som skuespillerinde, kan han ikke genkende hende:  
 
…icke någon av dem liknar min urspungliga bild av henne. Har hon ändrat karaktär, uttryck, på så 
kort tid som ett år, eller bliver hon kanske en annan, när hon återspeglar kärleken, ömheten, 
medkänslan i mina ögon, då jag betraktar henne! (162). 
 
Men der er ikke kun tale om, at Axels oprindelige billede af Maria med tiden viger for et andet. 
Maria undviger alle Axels forsøg på at placere hende inden for noget billede overhovedet. Hun er 
’uformelig’. Hun passer ikke ind i stereotype billeder. Og hendes uformelighed er for Axel 
monstrøs. Billedet af, hvordan hun langsomt forsvinder, da Axel sejler væk fra hende illustrerer 
dette: 
 
Det lilla ansiktet bliver ännu mindre, de fina dragen utplånas och det enda som återstår är två stora 
ögon, som upplöses, bliver till två blickar, försvinner. Och i nästa ögonblik är där endast en blå slöja 
som fladdrar över en japansk hatt och en ivrigt viftande batistnäsduk; och sedan blott en vit fläck, en 
vit prick och till sist ingenting annat än ett monster, en oformlig massa, inlindad i stinkande rök” (45) 
 
Stounbjerg (173) peger på, hvordan netop kvinden kan ses som symbol på den repræsentationskrise, 
som han mener, kendetegner udsigelsen i En dåres försvarstal. Kvinden bliver ”…til indbegrebet af 
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repræsentationskrisen: reversabiliteten, ulæseligheden, excessen og det undvigende” (173). Hun 
overskrider repræsentationen ved sin uformelighed og gådefuldhed, ved ikke at kunne holdes fast. 
Kvinden repræsenterer således ”…alt det uden for ordenen” (213). Karakteristikken af Maria 
knyttes ikke kun til hende som individ men kan ses som et udtryk for en karakteristik af 
kvindekønnet i det hele taget. Dette understøttes blandt andet af den opfordring til ikke at give 
kvinder flere borgerrettigheder, der i En dåres försvarstals oprindelige ’slutyrkende’ rettes til 
’lovstifterne’ (jf. s. 3 ovenfor).  
 
 
3.4.5 Gådefuld mandlighed 
Jegfortælleren i En dåres försvarstal iscenesætter sig selv som den bedrevidende mand, der gennem 
sit ægteskab har fået indsigt i ’kvindens sande natur’ og nu kan belære andre mænd om, hvordan de 
bør håndtere deres kvinder:  
 
Jag piskar upp henne mitt på dagen och vi ligger med varann på natten! […] Om jag vatat om detta, 
skulle jag ha slagit henne för tio år sedan, så skulle jag ha varit världens lyckligsta äkta man nu! Lägg 
detta på minnet, herrer hanrejer! (256).  
 
Men som Stounbjerg peger på (2005: 206), så kan man argumentere for, at Axels position ”…som 
vismanden, der belærer samtiden om kvindens væsen, er et skrøbeligt drømmebillede”. Dette 
hænger, som jeg har beskæftiget mig med ovenfor, blandt andet sammen med, at Axel ikke 
nødvendigvis er en sårlig pålidelig fortæller. Men hans position er også på andre måder 
undermineret. Ligesom Maria ikke lader sig indfange af stereotype kvindebilleder, lader Axel sig 
ikke indfange af stereotype mandebilleder.  
Axel iscenesætter ofte sig selv som den stærke og virile mand ”…ett förklädt handjur, lurande på 
byte, i höstlig brunst!” (95). Han beskriver, hvordan Marias ”…kvinnliga livsfrön begärde att bli 
befruktade av mina manliga, hennes själ törstade efter mina intellektuella förmögenheter, och min 
anda längtade efter att få utösa sig i detta fina kärl” (76). Billedet af Maria, der ’begærer’ Axels 
sæd, ’tørster’ efter hans ’intellektuelle formåenheder’ og længes efter at han skal ’udøse sin ånd’ i 
hendes ’kar’, italesætter en forestilling om kvinden som passiv modtager og manden som aktiv 
giver af liv, der afspejler en patriarkalsk opfattelse af forholdet mellem kønnene. Dahlerup (1983: 
25) har påpeget, hvordan forestillingen om manden som ’livgivende fader’, der tager udgangspunkt 
i en opfattelse af mandens sæd som grundlaget for liv og kvinden som en form for ’beholder’, kan 
opfattes som udgangspunktet for det patriarkalske samfund.  
Men billedet af Axel er langt fra entydigt. Når Axel beskriver, hvordan Maria dyrker ”…mina 
[Axels] små fötter, mina velformade händer, mina skära, kupiga naglar […] min välvda panna, mitt 
yviga hår” (Strindberg 1999: 119), er det klart, at han i hendes øjne indtager en mere kvindelig 
 49 
position. I forhold til baronen, der er ”en jätte”, beskriver Axel sig selv som ”en bräcklig, nervös, 
sjuklig yngling” (119). Og Maria fremstår ofte som den stærke, som Axel har brug for, fordi han er 
svag. Hans ”…Existens hänger på en tråd som hon har nystanet til” (190). Og som Olsson (1996: 
160) sætter fokus på, er det paradoksalt, at kvinden kan ”…utöva en sådan makt över mannen, han 
som ändå är den överlägsne”.  
Det ene øjeblik er Axel syg, ude af stand til at forsvare sig, Maria fuldstændigt underlegen: 
”Isolerad, utlämnad på nåd och onåd till en vampyr” (Strindberg 1999: 209). Næste øjeblik er han 
fuld af handlekraft og fysisk styrke: ”Då reser jag mig upp, griper henne om handlovarna och kastar 
omkull henne på soffan” (211). Han er stærk, han er svag. Han er følsom som et for tidligt født barn 
(84), han drømmer om at grave sig ned og dø som et vildt dyr i skoven (88), han græder (89), men 
han har angiveligt også et overlegent intellekt, idet hans ”…förfinade hjärna, utvecklad genom 
omfattende kunskapar, råkar i olag genom kontakten med en underlägsen hjärna” (222).  
Axel spejler sig konstant i myter. Han er Pygmalion, han er den ”…av nödtvang kyske Josef” (43), 
der afviser at lade sig forføre af en anden mands hustru. Men han voldtager og slår senere Maria. 
Han er den bibelske helt Samson (21), som får klippet sit hår af Delila mens han sover og derved 
mister sin overmenneskelige styrke (610). Han er den bedragne mand; monsieur Bovary (23). Han 
er Adam, der fristes af Eva, som rækker ham forbuden frugt (75). Han er ”…jätten i sagan” (197, 
622), hvis kundskaber sidder i skægget, som han lader Maria hive i. Han er svinedrengen, der 
erobrer prinsessen (129). Og han er ulven, der vil æde Rødhætte (95). Som Stounbjerg påpeger, kan 
man se Axels forsøg på at identificere sig selv med klicheprægede mytiske mandebilleder som et 
udtryk for ”…et fravær af brugbare identifikationer” (238). Axel sætter den moderne forestilling 
om manden som intellektuel humanist, det traditionelt patriarkalske mandebillede og diverse 
mytiske mandebilleder i spil for at prøve at fastholde et billede af sig selv som mand, men 
problemet er, at han ”…passer ligeså dårligt ind i en gængs typologi som Maria” (238). Axel 
pendler mellem positioner. Og det bevirker, at man kommer til at tvivle på, hvorvidt Axels 
beskrivelser af sig selv som mand med stort M er troværdige. Man kan argumentere for, at det ikke 
kun er kvinden, der fremstår som en gåde i En dåres försvarstal, men også den mandlige jegperson. 
Axel har svært ved at fortælle en overbevisende historie om sit ægteskab med Maria, men han har 
også svært ved at fortælle en overbevisende historie om sig selv som subjekt. Den ulæselighed, som 
Stounbjerg fremhæver som en af de ting, der skaber uro i Strindbergs tekster (jf. afsnit 2.5), kan ses 
som et vilkår, idet Axel har svært ved at placere både Maria og sig selv inden for faste forestillinger 
om det mandlige og det kvindelige. De overleverede forståelsesrammer og stereotype forestillinger 
om køn synes at være utilstrækkelige. Og på denne baggrund kan man argumentere for, at En dåres 
försvarstal afspejler en repræsentationskrise, der også har bredt sig til ’den talendes position’. 
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At billederne af Axel hele tiden pendler mellem forskellige positioner gør det tydeligt at den 
identitet som maskulin, overlegen og magtfuld mand, som han gerne vil hævde, kan opfattes som 
performativ i Butlers forstand. Axel ikke har nogen fast identitet. Han er ikke noget ’i sig selv’, 
men bliver kun noget i forhold til den anden. Netop derfor er det vigtigt for ham at opretholde klare 
skel mellem det mandlige og det kvindelige. Man kan argumentere for, at der i det 19. århundrede 
opstod et behov for at definere det kvindelige, der ikke tidligere har været lige så udtalt. Et sådant 
behov for at fastholde kvinden inden for rammerne af bestemte forestillinger om, hvad der er 
’kvindens natur’ vidner ifølge Fahlgren (1994: 29) om, at samfundet befinder sig i en brydningstid. 
Og slutningen af det 19. århundrede kan opfattes som sådan en brydningstid, hvor kønsroller, der 
tidligere blev opfattet som naturlige blev sat ’under debat’, og hvor patriarkatet derfor befandt sig 
”…i kris eller åtminstone i omvandling” (Fahlgren 1994: 29).  
Ifølge Stounbjerg (2005: 238) kan det mandlige i En dåres försvarstal kun ”…konstrueres ud fra 
[…] italesættelsen af kvinden”. Kvinden positioneres som det, manden ikke er. Kun på baggrund af 
et binært modsætningsforhold mellem det mandlige og det kvindelige kan manden altså blive mand. 
Men positionerne flyder samtidig sammen i teksten. Axel føler, at han og Maria bliver ”…ett 
dubbelväsen” (76), og hotelværtinden tror, at de er søskende (96). Ikke kun Axel, men også 
baronen, fremstilles som en mand uden selvstændig identitet. Begge lever de angiveligt ikke 
”…annat än genom henne [Maria] och för henne”. Baronen er ifølge Axel: ”Ingenting annat än en 
guldstickad uniform; ett paradskärp, en vaktbricka! Ingenting annat!”(51). Og en ”…slapp karaktär 
[…] som ger efter för alla intryck; en tom vaxtavla där den svagaste kvinnohand förmådde inrista 
sina dumheter och infall sprugna ur ett embryonalt intellekt” (51). Men beskrivelsen af manden som 
den ’tomme tavle’ kunne ligeså godt være en beskrivelse af Axel, der næres af Maria som gennem 
en navlestreng, der hele tiden trækker ham tilbage til hende (83). 
 
 
 51 
3.5 Opsamling  
Nedenfor vil jeg opsummere, hvad jeg er kommet frem til i løbet af min analyse af En dåres 
försvarstal. En dåres försvarstal kan på flere måder opfattes som et værk, der er dialogisk og åbent 
frem for monologisk og lukket omkring én bestemt mening. Genrerne glider. Værket mimer en 
klassisk opbygning af retstalen. Men teksten kan også opfattes som et anklageskrift mod den 
’herskelystne kvinde’ Maria. Bogen er en roman, står der på titelbladet. Men de selvbiografiske 
referencer er samtidig for eksplicitte til, at de kan ignoreres. En dåres försvarstal kan ikke 
fastholdes inden for én genre. Og teksten er også på andre måder udtryk for et ’både og’.  
 
Allerede titlen, En dåres försvarstal, antyder, at der er to mulige læsninger af værket. Er Axel 
virkelig en dåre, eller er han blevet ført bag lyset af en forbryderisk kvinde? Set med Axels øjne har 
Maria opbygget en falsk legende om, at han skulle være gal. Men der er også indicier i teksten, der 
tyder på, at han virkelig er en gal mand og derfor en upålidelig fortæller. Denne dobbelttydighed 
fastholdes gennem hele værket og gør, at det ikke lukkes omkring én bestemt mening. 
Spørgsmålet om fortællerens status er centralt i En dåres försvarstal. Og der kan peges på flere ting 
i teksten, der gør, at man bliver i tvivl om, hvorvidt man kan stole på jegfortællerens historie.  
Axel mener, at Marias ’løgagtige legende’ er bygget på sladder, der ikke kan bevises.  Selv vil han 
udføre en ’videnskabelig undersøgelse’, der skal bevise, at Maria er en forbryderisk kvinde, der har 
bedraget ham. Han vil ’vaske sit lig’, før han skal dø. Det bliver dog hurtigt tydeligt, at Axels 
version af historien ikke bygger på nævneværdigt bedre beviser end Marias. Hans påstande glider 
over i konklusioner gennem en parataktisk ophobning af formodninger, der kædes sammen, uden at 
sammenhængen bevises. Både jegpersonen og jegfortælleren i En dåres försvarstal er drevet af en 
paranoisk motor. Og det er tydeligt, at der også er et hævnmotiv på spil.  
Jegfortælleren kæmper mod, at andres ord skal fiksere ham som en gal mand. Med sin fortælling, 
vil han lukke munden på Maria. Netop dette gør teksten dialogisk. Fortællingen er så intenst rettet 
mod at gendrive Marias ’løgnagtige legende’, at Marias diskurs skaber uro i baggrunden af Axels 
ytringer. Dette forhindrer, fordi Axels position som fortæller samtidig er destabiliseret, teksten i at 
lukke sig om én bestemt mening. Axels kamp mod Marias ’løgnagtige legende’ kan opfattes som en 
kamp for anerkendelse og frem for alt en kamp for ikke at blive miskendt. Hans incitament til at 
skrive er, at han vil etablere sin egen tolkning af sit liv som den eneste mulige tolkning. Og hans 
fortælling er drevet frem af det begær efter at blive ’hørt, anerkendt og forstået’, som Peter Brooks 
har fremhævet som en generel drivkraft for fortællinger. Dette afspejler sig blandt andet i, at teksten 
ofte eksplicit henvender sig til en modtagerinstans, der er placeret som dommer. Tekstens 
henvendelsesstruktur bevirker også, at den åbner sig dialogisk mod en modtager frem for at lukke 
sig om sig selv. 
 52 
Det er vigtig for jegfortælleren at fortælle en sandsynlig og velafsluttet historie, for at hans version 
af historien, når fortællingen er slut, skal fremstå som ’sandheden’ om hans ægteskab. Umiddelbart 
er fortællingen bygget op omkring et aristotelisk handlingsforløb med en begyndelse en midte og en 
slutning. Den retrospektive jegfortæller har ’replottet’ historien, for at den skal vise, at Maria er en 
forbryderisk kvinde, der har udbredt en løgn om ham. Fortællingen er drevet af et begær efter 
slutningen, hvor (kom)plottet skal afsløres og teksten lukkes om en endegyldig mening. Problemet 
for Axels fortælling er, at den reelt ikke fremstår særligt sandsynlig. Fortællingens afgørende 
begivenheder sker hele tiden ’her og nu’. Det vrimler med formuleringer som ’fra den stund’, ’i det 
øjeblik’, ’fra og med denne dag’ etc.. De afgørende omslag kommer igen og igen og igen. Dette 
bevirker at skellet mellem satellitbegivenheder og kernebegivenheder udviskes. Alt bliver 
gentagelse, og det lineære forløb modarbejdes. Teksten bevæger sig reelt i cirkler. 
Ligesom det vrimler med begyndelser og afgørende omslag, vrimler det også med afslutninger. 
Axel tror ofte, at han skal dø, men han vender hver gang tilbage til livet. Hans forhold til Maria er 
flere gange ’slut for altid’. Men hen mod slutningen af En dåres försvarstal er Axel for sjette gang 
vendt tilbage til Maria.  
Det er svært at pege på en progression mellem fortællingens begyndelse og dens afslutning. 
Tekstens afsluttende ord virker ’påklistrede’. Jegfortælleren tvinger en slutning igennem: ’Jeg har 
hævnet mig, nu er vi kvit’, lyder det. Men reelt har slutningen mere karakter af en tilbagevenden til 
udgangspunktet. Teksten slutter aldrig. Jegfortællerens forsøg på at gøre en monologisk udlægning 
af historien gældende fejler. Der er ikke en endelig mening, som teksten kan lukke sig omkring. 
Den forbliver ved afslutningen åben for indbyrdes modstridende fortolkninger. Den er derfor også 
mere dialogisk end den er et monologisk udtryk for ét bestemt syn på verden.  
Det er tydeligt, at fortællingen er farvet af protagonistens/jegfortællerens opfattelse af verden. En 
dåres försvarstal kan opfattes som en gengivelse af en indre psykologisk virkelighed. Men dette gør 
ikke teksten monologisk.  
Der er et spil i teksten mellem henholdsvis distance og identifikation mellem protagonisten og den 
retrospektive jegfortæller. Fortællepositionen glider. Nogle gange er der tale om en retrospektiv 
jegfortæller, der er distanceret i forhold til jegpersonen. Den retrospektive jegfortæller kan være 
bedrevidende og endda påpege, at jegpersonen givetvis ikke selv ved, om han er gal. Andre gange 
er der tale om, at jegfortælleren smelter sammen med jegpersonen i det man med Dorrit Cohn kan 
kalde for konsonant selv-narration. Dette markeres tempusmæssigt ved at datidsfortællingen afløses 
af nutid.  
I de sidste tre dele af En dåres försvarstal fortælles der overvejende i nutid. Fortælletempoet bliver 
hurtigere og hurtigere. Og teksten trækker især i værkets sidste tre dele på en melodramatisk patos. 
Dette kan opfattes som et brud med den naturalistiske realismes krav om en objektiv gengivelse af 
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en ydre virkelighed. Teksten slår over i exces. Axels følelser er store og overdrevne. Han prøver at 
sætte verden i scene som en kamp mellem godt og ondt og at positionere sig selv som uskyldigt 
offer. Men det fremstår som en parodi. For eksempel, når Axel beskriver, hvordan en King Charles-
Spaniel kan true hele hans ægteskab ved at spærre vejen for ham til Marias soveværelse. Der opstår 
en ironisk distance mellem tekstens horisont og protagonistens / jegfortællerens horisont. Denne 
distance kommer til udtryk i en modstrid mellem, hvordan jegfortælleren fortæller, at man bør 
opfatte begivenhederne, og hvordan teksten iscenesætter protagonisten. Der er flere mulige 
synsvinkler, og dette gør teksten dialogisk frem for monologisk.  
Axel kan ikke fiksere faste betydninger. Betydningsdannelsen glider konstant. Især i forhold til 
billedet af Maria. Hun undviger de stereotype forestillinger om kvinden, som Axel vil placere 
hende inden for. Han pendler mellem at se hende som madonna og som luder. Han modsiger 
konstant sig selv, når han portrætterer hende. Jegfortællerens forsøg på at skabe en monologisk 
fortælling fejler. Han kan ikke holde billedet af Maria fast. Og derfor fremstår teksten mere åben og 
dialogisk, end han ønsker.  
Axels ytringer er markant rettede mod Marias ’løgnagtige legende’. Men de er også markant rettede 
mod hans egne tidligere ytringer. Han vender på en tallerken og problematiserer hele tiden de 
påstande om Maria, som han kort forinden har insisteret på som sandheder. Fortællingen udvikler 
sig ikke mod større indsigt. Axel pendler blot frem og tilbage mellem de samme positioner: Maria 
er en madonna; Maria er en luder; Maria er den mest trofaste af alle hustuer; Maria er en pervers 
lesbisk nymfoman; Maria er en kysk madonna… 
På baggrund af dette kan man argumentere for, at teksten er præget af en dobbelt stemmeføring, 
fordi Axels tale er spaltet eller dialogiseret inde fra. En endelig mening bliver aldrig fikseret. Axel 
spejler Maria i myter og kvindebilleder fra litteraturen. Han ser hende i operasangerinder og 
skulpturer på kunstmuseer, hun er Diana, hun er en madame Bovary og hun er en vampyr. Men 
mest af alt er Maria en gåde for både jegpersonen og jegfortælleren i En dåres försvarstal. Hun er 
uformelig og derfor monstrøs. Hun undviger alle stereotype forestillinger om kvinden. Hun klæder 
sig ud i mandetøj. Og hun peger på, at kønnet kan italesættes på mange forskellige måder.  
Axels forsøg på at konstruere et billede af sig selv som mand med stort M beror på en positionering 
af Maria som den anden. Kvinden må italesættes som det manden ikke er for at konstruere en 
mandlig identitet. Derfor er Axels besvær med at placere Maria inden for stereotype kvindebilleder 
også et jeg-problem. Når han ikke kan placere Maria som kvinde kan han heller ikke placere sig 
selv som mand. 
Fortællerens autoritative position som garant for tekstens troværdighed er rystet. Dette understreger, 
at jegfortællerens stereotype forestillinger om kvinder og mænd ikke nødvendigvis er pålidelige. 
Axel tvivler selv på alt. Han ved ikke, om han kan stole på sine sanser. Og han må lade det op til 
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modtageren at dømme, hvorvidt hans fortælling er troværdig. Der er ingen overordnet instans inden 
for teksten, der kan fiksere en endelig mening. 
Flere ting i teksten understøtter en læsning af En dåres försvarstal, hvor jegfortælleren opfattes som 
upålidelig. Men påstanden om, at Axel er en upålidelig fortæller kan heller ikke fikseres. Det står 
aldrig klart, at en implicit fortæller underminerer Axels position. Teksten sympatiserer ikke 
entydigt med Axel. Men den tager heller ikke entydigt afstand. Som Stounbjerg har påpeget kan 
man læse En dåres försvarstal både sympatisk (Axel er ført bag lyset af en forbryderisk kvinde, der 
har udbredt en falsk historie om, at han skulle være en gal mand) og symptomalt (Axel er en dåre, 
der lider af paranoia og forfølgelsesvanvid). Men man må snarere acceptere, at teksten på flere 
planer er en exces; et udtryk for et ’både og’. Dette betyder også, at teksten må fastholdes som 
dialogisk og åben frem for monologisk og lukket omkring én bestemt mening. 
Tekstens dobbelttydighed kan ses som et udtryk for en repræsentationskrise, der ikke kun handler 
om, at værdier og forståelsesrammer er rystede, men også om at fortællerens position er 
destabiliseret. Dette markerer en bevægelse mod modernismen. Man kan argumentere for, at 
teksten svarer på rystelsen af værdier og manglen på adækvate forståelsesrammer i det moderne 
samfund ved selv at fremstille verden som ufremstillelig eller som fremmed. Netop dette gør den 
dialogisk frem for monologisk. En dåres försvarstal er en tekst, der ryster værdier og 
forståelsesrammer frem for at lukke sig om én mening. Teksten ’hører’ de diskurser, der brydes i 
dens historiske kontekst og reflekterer blandt andet misogyne holdninger i forhold til spørgsmålet 
om kvindernes emancipation. Men den viser i praksis også, at binære modsætninger mellem det 
mandlige og det kvindelige er svære at opretholde. Og at de praksisser, der knyttes til kønnet har 
mere at gøre med kulturelle konventioner end med naturlige essenser, der kan føres tilbage til et 
biologisk køn.  
Axel passer ligesom Maria dårligt ind i stereotype forestillinger om køn. Han sætter sig selv 
demonstrativt i scene som mand med stort M. Han er den intellektuelle videnskabsmand, der 
knytter an til det moderne gennembruds værdier. Men han er også den virile forfører, der befinder 
sig godt i Tyskland; det patriarkalske ’soldaterland’. Han spejler sig i myter; den kyske Josef, 
Pygmalion, Samson, Adam, der fristes af Eva. Men billederne er modstridende. Og Axels position 
som ’rigtig mand’ undermineres konstant. Han græder, han sammenlignes med et for tidligt født 
barn og med dyrene. Maria begærer hans små fødder, hans velformede hænder og hans yndige hår.  
Axel prøver at tillægge sig mandens ydre træk. Men man kan argumentere for, at hans identitet som 
mand er en performance i Judith Butlers forstand. Reelt er han lige så meget en gåde som Maria. 
Kvinden undviger repræsentationen, men det gør manden Axel også.  
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4: Fadren 
Titlen på Strindbergs drama Fadren angiver, at stykket beskæftiger sig med faderrollen. Det er 
kampen mellem Fadren, ritmesteren Adolf, og hans kone, Laura, der står i centrum af stykket. De 
vil begge bestemme over opdragelsen af deres datter Bertha, og stykket kan opfattes som en 
illustration af Darwins teori om ’survival of the fittest’. Den stærkeste vinder kampen. Men i 
Fadren er idéen om at være den stærkeste forskudt fra fysisk råstyrke til psykisk styrke. Stykket 
kan således ses som et udtryk for, hvad Strindberg kaldte ’hjernernes kamp’, hvilket jeg vil komme 
nærmere ind på nedenfor. Fadren beskæftiger sig med mandens og patriarkatets undergang set i 
lyset af kvindens emancipation, og der kan argumenteres for, at stykket er udtryk for en meget klar 
opdeling mellem den gode, heroiske mand, der associeres med videnskab og intellekt på den ene 
side og den dæmoniske kvinde, der associeres med det primitive, det udspekulerede og det 
ubevidste, på den anden side. Centralt i stykket står ritmesterens tvivl på, hvorvidt han er far til 
Bertha. Denne tvivl sår hans hustru Laura kimen til, idet hun vender ritmesterens egne ord om, at 
man aldrig kan vide, hvem der er far til et barn, men kun, hvem der er mor, mod ham selv. 
ritmesterens tvivl fører til, at han drives til vanvid, bliver narret i en spændetrøje af sin gamle 
amme, og til sidst dør.  
Hvor Ibsen i Et Dukkehjem portrætterede kvindens oprør mod den tyranniske mand kan man opfatte 
Fadren som en skildring af mandens oprør mod den tyranniske kvinde (se f.eks. Brustein 1962: 
147). Men det er kvinden, der vinder kampen. Dramaet kan på denne baggrund opleves som et 
studium af de ’rædselsfulde konsekvenser’ kvindernes emancipation kan få for manden. Som 
Robert Brustein (1962: 146) peger på, kan det opfattes som en generel tendens i Strindbergs 
skuespil, at kvindens underlegenhed, selv i sejren, bliver understreget idet hun ”…lacks honor, 
decency, pursuing her ends by subtle, invidious, and generally ”unconscious” means”. Laura i 
Fadren kan ses som denne dæmoniske kvinde, der benytter sig af list og kneb for at få sin vilje. 
Men der er også andre måder at læse Fadren på. Laura kan også ses som en kvinde, der besejrer 
manden ved at benytte sig af sin fornuft og bruge patriarkatets magtstrategier (Fahlgren 1992: 273). 
Og ritmesteren fremstilles heller ikke entydigt som den mand med stort M, som der umiddelbart 
lægges op til, at han er.  
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4.1 Komposition 
Fadren består af tre akter, der tilsammen indeholder 22 scener. Stykkets rolleliste tæller 
ritmesteren, det vil sige faderen, der er stykkets hovedperson, hans hustru Laura, deres datter 
Bertha, Doktor Östermark, der er familiens nye læge, præsten, der er Lauras bror, ritmesterens 
gamle amme, der stadig bor hos familien, Nöjd, der arbejder i huset og en oppasser. Desuden bor 
Lauras mor også i familiens hus, men hun viser sig aldrig på scenen. Handlingsforløbet udspiller sig 
i nutid. Ifølge Peter Szondi (1972: 15) er det kendetegnende for dramagenren, at forløbet består af 
”en absolut följd av nusituationer”, hvor hver scene foregriber og lægger op til den næste scene. 
Forløbet i Fadren, der strækker sig over en dag og en nat, kan karakteriseres som en sådan følge af 
nutidssituationer i kronologisk rækkefølge.  
Alle scener udspiller sig i dagligstuen hos ritmesteren. Et rum, der er kendetegnet ved at være 
udpræget maskulint: ”Vänster chiffonjé med pendyl […] Vapen på väggarne: gevär och jaktväskor. 
Klädhängare vid dörren med uniformsrockar” (Strindberg 1984: 11).  
Fadrens opbygning overholder umiddelbart ’tidens og stedets enhed’, to af de krav, som Aristoteles 
i værket Poetikken (384-322 f.kr.) stillede til et godt drama (se f.eks. Fibiger og Lütken 2005: 117). 
Stedets enhed vil sige, at alle dramaets scener skal foregå samme sted, for eksempel i den samme 
by eller, som det er tilfældet i Fadren, i det samme rum. Dette, mente Aristoteles, hjælper med til at 
fastholde en rød tråd i dramaets handling. Desuden kan man argumentere for, at et splittet rum, hvor 
scenerne springer mellem forskellige steder ofte forudsætter en fortæller, fordi springene ikke 
forklares gennem dramaets dialog (Szondi 1972: 15). 
Tidens enhed vil sige, at dramaets handling skal være komprimeret. Aristoteles mente, at 
handlingen ikke måtte vare over et døgn. I hvert fald ligger det i kravet, at historien må ’koges ned’ 
og at dramaet bør fremstille en tilspidset situation. ’Dramatisk tid’ er i denne forbindelse en tid, der 
starter der, hvor der sker en ’fortætning’ af et problem, hvor konflikten kulminerer, og hvor noget 
der er hemmeligt, skjult og ofte truende bliver afsløret (Nielsen og Skriver 2000: 182-183 og 197).  
Forløbet i Fadren er som nævnt kronologisk. I forhold til en skelnen mellem sjuzet og fabula11 
følger sjuzet altså overordnet fabula. Men sjuzet dækker kun den del af fabula, der består af den 
dramatiske tid. I sjuzet udspilles konfrontationen mellem ritmesteren og Laura, der bliver udløst af, 
at det skal besluttes, hvilken uddannelse Bertha skal have. Igennem stykkets replikker henvises der 
imidlertid også til den del af fabula, der går forud for sjuzet. Det er en pointe, at referencerne til de 
begivenheder, der går forud for den dramatiske tid, netop bliver udtrykt i forskellige personers 
replikker. Der er altså som sådan ikke nogen garanti for, at de ting, der henvises til, er foregået, 
sådan som det bliver fortalt.  
                                                 
11
 Den russiske formalisme knyttede fortrinsvis begreberne sjuzet og fabula til analysen af prosatekster, men som Savona og Aston 
fremhæver i Theatre as sign-system (1991: 20) kan distinktionen også benyttes i forhold til dramagenren. 
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I forhold til ritmesterens og Lauras ægteskab fremstår det som en del af fabula, at de begge fra 
ægteskabets begyndelse har haft et ambivalent forhold til den seksuelle del af deres samliv, og at de 
i forbindelse med det seksuelle også har misforstået hinanden. Ritmesteren har mest elsket Laura 
som moderskikkelse, bliver det fortalt, men han har troet, at Laura foragtede ham, fordi han ikke 
ofte nok optrådte i rollen som hendes elsker. Hun har angiveligt elsket ham mest som et stort barn, 
og følt skam over at skulle være hans elskerinde (Strindberg 1984: 70). Ifølge præsten er det en del 
af fabula, at Laura har været intrigant som barn:  
 
När hon var barn, brukade hon ligga som en död, ända tills hon fick sin vilja fram, och när hon fått 
vad hon velat, lämnade hon det tillbaka, om det var en sak, med den förklaringen, att det icke var 
saken hon ville, utan att få sin vilja fram (Strindberg 1984: 18).  
 
Ligesom det ifølge ritmesteren angiveligt er en del af fabula, at Laura gennem de sidste tyve år har 
udbredt sig om, at han skulle være syg: 
 
Pastorn: […] Du ska sköta din hälsa. Adolf, du ser så nervös ut! 
Ryttmästarn: Ser jag nervös ut? 
Præsten: Jaa, du är inte riktigt frisk? 
Ritmesteren: Har Laura inbillat dig det? Mig har hon nu i tjugo år behandlat som dödskandidat 
(Strindberg 1984: 21) 
 
Ritmesterens replikker er, som ovenstående citat illustrerer, intenst rettet mod Laura som 
antagonist. Dette vender jeg tilbage til nedenfor (afsnit 4.3). 
Det hører ifølge Laura med til fabula, at ritmesteren seks år før de begivenheder, der udspiller sig i 
sjuzet, har skrevet et brev til sin læge, hvor han erklærede, at han frygtede for sin forstand 
(Strindberg 1984: 53).  
 
Man kan argumentere for, at der er to mulige versioner af fabula i Fadren. En version, der er 
Lauras, og en version, der er ritmesterens. Set fra ritmesterens synsvinkel er det Laura, der prøver at 
få det til at se ud som om, han er sindssyg. I Lauras version af fabula har ritmesteren hele tiden 
været en gal mand. På denne måde minder Fadren meget om En dåres försvarstal. 
Det er ikke nødvendigvis muligt at afgøre, hvilken version af fabula, der står til troende (jf. afsnit 
4.3.1). Men i hvert fald er det klart, at fabula strækker sig længere tilbage end sjuzet. Ritmesteren 
og Lauras magtkamp er ikke kun er noget, der er opstået på grund af spørgsmålet om Berthas 
uddannelse. Kampen har sandsynligvis kendetegnet deres forhold de sidste 20 år og er blevet 
langsomt optrappet. Sjuzet dækker således den konfrontation mellem ritmesteren og Laura, der er 
kulminationen på en konflikt optrappet over længere tid.  
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Aristoteles stillede i Poetikken ud over kravene til tidens og stedets enhed også et krav til 
’handlingens enhed’. Han mente, at et godt drama skulle være en ’organisk enhed’, hvilket vil sige, 
at dramatikerens opgave var at skrive en sandsynlig historie, som publikum med rimelighed ville 
antage kunne ske. Med andre ord vil det altså sige, at handlingen skal være relativt stramt opbygget 
omkring et sandsynligt plot (se f.eks. Fibiger og Lütken 2003: 117). Der skal være en begyndelse, 
hvor dramaets intrige vises, en midte, hvor handlingen for alvor tilspidses og kulminerer, og en 
slutning, hvor det katastrofale bliver afviklet igen og ordenen genoprettes. Fadren passer meget 
godt ind i denne struktur. I løbet af de tre første scener får man præsenteret den centrale konflikt. 
Det vil sige spørgsmålet om, hvorvidt ritmesteren kan vide om han er far til Bertha eller ej. Det er 
spørgsmålet om Berthas uddannelse, der er anledning til magtkampen mellem ritmesteren og Laura, 
men spørgsmålet om faderskab er det, der egentlig sætter gang i kampen. 
Ritmesteren præsenteres i begyndelsen også som stykkets protagonist. Han fremstår umiddelbart 
sympatisk. Det fremgår for eksempel, at han angiveligt ikke tænker noget ondt om Laura: 
 
Ryttmästarn: Laura har nog sina sidor, men med henne är det icke så farligt. 
Pastorn: Åh, sjung ut du, jag känner henne. 
Ryttmästarn: Hon har fått en romantisk uppfostran och har lite svårt att finna sig, men hon är i alla fall 
min hustru… (Strindberg 1984: 17-18). 
 
Laura bliver desuden præsenteret i et ikke særligt flatterende lys gennem for eksempel præstens 
beskrivelser af, hvordan hun allerede som barn har været umulig at have med at gøre.  
Herefter udkæmpes kampen mellem ritmesteren og Laura, der kan opfattes som et magtspil om, 
hvem af dem, der får lov at fortolke begivenhederne til sin fordel. Handlingen kulminerer, da 
ritmesteren bliver lokket i en spændetrøje, og han må erkende sit nederlag. Men, som Steen Beck 
(1999: 309) påpeger, bliver ordenen ikke afslutningsvis genoprettet. Tværtimod er der tale om, at en 
radikalt ny orden er på vej. Kvinden har vundet kampen. 
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4.2 Genre og stil 
Fadren blev udgivet med undertitlen ’et sørgespil’. Stykket knytter sig altså, ud over den åbenlyse 
tilknytning til dramagenren, på grund af undertitlen til tragediegenren. Desuden kan man 
argumentere for, at det kan knyttes til naturalismen. Sørgespillet kan opfattes som en mere moderne 
udgave af den klassiske tragedie, der portrætterer borgere frem for helte og er skrevet på prosa. Og 
Fadren kan tolkes som en naturalistisk og deterministisk version af et skæbnedrama, hvor det vises, 
at det er ydre omstændigheder og menneskets natur; dets drifter og lyster, der styrer frem for 
individuelle valg. Ritmesteren spørger på et tidspunkt til, hvis skyld det er, at han og Laura er 
blevet fjender. Hans eget svar lyder: ”Kanske det andliga äktenskapets? Förr gifte man sig till en 
hustru; nu ingår man bolag med en yrkesiderska, eller flyttar ihop med en vän!” (Strindberg 1984: 
94). Der er altså fokus på, hvordan forandringerne i samfundet er årsag til individuelle skæbner, 
hvilket kan knyttes til naturalismen.  
Det er værd at påpege, at hvor tragedien har plads til moralske valg og dermed også til, at 
mennesket kan fejle, så tegner naturalismen som udgangspunkt et billede af en mere determineret 
verden. I tragedien må helten handle og aktivt vælge det at stå ansigt til ansigt med sin skæbne. I en 
naturalistisk og deterministisk verden er handling netop ikke en konsekvens af heltens frie vilje, 
men er bestemt af ydre kræfters påvirkning eller menneskets natur (se f.eks. Templeton 1990: 470 
og Stockenström 2004: 41). På denne måde er det modsætningsfyldt at tale om en naturalistisk 
tragedie. Fadren er ikke ligesom En dåres förvarstal et værk, der bringer mange forskellige genrer 
på talefod, men man kan alligevel se en antydning af den samme blanding af modstridende 
genrekonventioner som i En dåres försvarstal. Og dette skaber en uro i teksten.  
Fadren ligger, selvom værket trækker på en naturalistisk retorik, langt fra den naturalisme, som 
Emile Zola (1840 – 1902) plæderede for. Zola sammenlignede litteraturen med de 
naturvidenskabelige videnskaber. Han mente, at litteraturen generelt, og også det naturalistiske 
drama, skulle præsentere sine læsere for et udsnit af livet (trânche de vie), sådan som det leves i 
virkeligheden (Holzapfel 2008: 344). Derfor stillede naturalismen også strenge krav til 
’videnskabelig objektivitet’ inden for litteraturen. Det vil sige, at forfatteren skulle være en 
observatør, der, ligesom en fotograf tager billeder med sit kamera, skulle opsnappe et 
øjebliksbillede af virkeligheden og gengive det for læserne eller for dramaets vedkommende for 
publikum. I Fadren angiver sceneanvisningerne fra første scene af, at der er tale om realistiske 
omgivelser. Vi er i dagligstuen i et borgerligt hjem, vi er i samtiden, og personerne er borgere frem 
for helte. Beck (1999: 308) peger på, hvordan: ”Signalet der herved sendes til publikum er: Det i nu 
skal se, kære tilskuere, sker ikke bare på scenen, men i ethvert borgerligt hjem. Lige nu. Gå hjem og 
tænk over det, for det er måske jer jeg holder et spejl op for”. Alligevel er der i Fadren ikke tale om 
en fotografisk gengivelse af et udsnit af livet forstået som de ydre samfundsforhold. Og det var 
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heller ikke denne fotografiske gengivelse af en ydre virkelighed a la Zola, som Strindberg var 
interesseret i. Amy Strahler Holzapfel (2008: 330) beskriver det cirka sådan, at hvis naturalismens 
strategi var, at forfatteren skulle agere fotograf, så var Strindbergs strategi nærmere, at bruge 
mikroskop, spektroskop eller at tage røntgenbilleder. Strindberg ville vise de dele af livet, man ikke 
ser hver dag, og den ’hjernernes kamp’, der ifølge ham var en del af den menneskelige eksistens. I 
essayet Hjänornas Kamp (1887) skriver Strindberg: 
 
Alla politiska, religiösa, litterära strider synas mig endast gå ut på individens eller partiets kamp om at 
få ge suggestionen, alias bilda opinionen, vilket icke är annat än kampen om makten, numera dock 
hjärnornas sedan musklernas kamp kommit något ur bruket. Hjärnornas kamp är icke mindre 
fruktansvärd om och ej så blodig (Strindberg 1985: 24) 
 
Strindberg giver i essayet et eksempel på, hvordan et menneske kan dominere et andet menneskes 
synspunkter ved hjælp af suggestion. Hjernernes kamp går ud på at manipulere et andet menneskes 
tanker, så man selv får lov at sætte dagsordenen. Dette motiv er tydeligt i Fadren. 
 
Laura: […] modren är närmare till barnet, sedan man upptäckt att ingen egentligen kan veta vem som 
är ett barns fader. 
Ryttmästarn: Vad har det för tillämpning i detta fallet? 
Laura: Inte vet du om du är Berthas far! 
Ryttmästarn: Vet jag inte! 
Laura: Nej, det ingen kan veta, vet väl inte du! (Strindberg 1984: 44-45) 
 
Lauras argument er holdbart nok. Hvis det er rigtigt, at ingen mænd kan vide, om de er fædre til 
deres børn, så kan ritmesteren selvfølgelig heller ikke vide, om han er far til Bertha. Laura vinder 
’hjernernes kamp’, fordi hun vender ritmesteren egne ord om, at man aldrig kan vide, hvem der er 
far til et barn, mod ham selv. Hun efterlader ham i en situation, hvor han bliver nødt til at godtage, 
at han ikke kan vide, om han er Berthas far. Hvis han ikke godtager det, så ødelægger han sit eget 
argument. På denne måde sår Laura kimen til, at ritmesteren kommer til at tvivle på sit faderskab.  
 
At vise ’hjernernes kamp’, var ifølge Strindberg formålet med, hvad han i essayet Om modernt 
drama och modern teater (1889) kaldte stora naturalismen:  
 
…fotografi, som tar med allt, til och med dammkornet på kamerans glas; detta är realismen, en 
arbetsmetod upphöjd till konstart, eller den lilla konsten, som icke ser skogen för trädens skull; detta 
er den missförstådda naturalismen, som trodde att konsten endast bestod i att rita av ett stycke natur 
på ett naturligt sätt, men de är icke den stora naturalismen, som söker de punkter, där de stora slagen 
stå, som älsker se det man icke får se var dag, som glädjes åt naturmakternas kamp antingen dessa 
makter heta kärlek och hat, revoltanda eller sociabla instinkter, som finner skönt eller fult likgiltigt, 
endast det är stort (Strindberg 1968: 36).  
 
Da Strindberg sendte en kopi af Fadren til Zola fik han det svar, at karaktererne var for abstrakte og 
at stykket desuden manglede ”…a ”powerfull sense of reality”” (Holzapfel 2008: 346). I hvert fald 
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sætter Strindbergs ’stora naturalismen’ i forhold til en naturalisme som hos Zola mere fokus på de 
psykologiske sider af livet end på de ydre samfundsforhold. I forlængelse af dette kan man 
argumentere for, at Fadren ikke er et realistisk værk i den naturalistiske forstand: et værk der 
mimetisk afspejler en ydre virkelighed.  
Ligesom En dåres försvarstal kan Fadren på denne baggrund knyttes til en strømning fra 
naturalisme mod symbolisme og modernisme, der blandt andet kommer til udtryk ved, at der 
kommer fokus på at fremstille en indre psykologisk virkelighed frem for en ydre. Man kan således 
argumentere for, at Fadren er udtryk for samme tendens til ’psykologisering’ som kom til udtryk i 
den psykologiske jegroman, bare inden for dramagenren.  
 
 
4.2.1 Jeg-drama 
Fadren kan ses som et udtryk for ritmesterens psykologiske tilstand, hvor tekstens billeder snarere 
end at beskrive den ydre verden benyttes til symbolsk at vise hans indre verden. At eksempler fra 
den ydre verden bruges til at udtrykke den indre verden kan beskrives med Dorrit Cohns begreb om 
psykoanalogier (Rösing 2001: 63). Når ammen i Fadren beskriver, hvordan hun ”…tror att 
skorstenarna ska blåsa ner” (Strindberg 1984: 56) den uvejrsnat, hvor ritmesteren er kørt sin vej i 
vrede kan det opfattes som en psykoanalogi, hvor uvejret er analogt til ritmesterens indre, der også 
er i opbrud. Man kan desuden opfatte de skiftende rekvisitter på scenen som analoge til ritmesterens 
psykiske tilstand. I begyndelsen af stykket, hvor ritmesterens identitet som patriark stadig fremstår 
nogenlunde intakt, befinder vi os i det udprægede maskuline rum med våben og jagttasker. Ved 
stykkets slutning beder ritmesteren om at få noget over sig, fordi han fryser. Det, han får over sig er 
Lauras ’lune og bløde’ sjal (95). Lidt før dette, da han tager sin revolver, har ammen taget 
patronerne (90). Begge eksempler kan opfattes som symboler på, at ritmesteren har mistet sin 
identitet som mand og patriark. 
At teksten på denne måde benytter sig af symboler og psykoanalogier illustrerer, hvordan Fadren 
kan opfattes som udtryk for den samme form for ’psykologisering’, som den man ser i den 
psykologiske jeg-roman.  
Man kan opfatte Fadren som et grænseværk mellem naturalismens bestræbelse på en realistisk 
gengivelse af en ydre virkelighed, i Skandinavien knyttet til Brandes parole om at ’sætte problemer 
under debat’, og symbolismens fokus på den indre psykologiske virkelighed. Sceneangivelserne til 
Fadren angiver således, at stykket skal opføres i et realistisk scenerum, men man kan argumentere 
for, at de problemer der ’sættes under debat’ drejer sig mere om indre psykiske tilstande end om 
ydre samfundsforhold. Peter Szondi (1972: 33) karakteriserer i denne forbindelse Fadren som et 
jeg-drama. Det, som Szondi sætter fokus på, når han kalder Fadren et jeg-drama, er, at der også 
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kan være fokalisering inden for dramagenren, selvom der ikke optræder en egentlig fortæller. Ifølge 
Szondi er Fadren således et værk, der ”…utgår uteslutande från titelfigurens ståndpunkt och […] 
förloppet tecknas från hans subjektiva uppfattning” (33). Fadren stræber altså, i Szondis forståelse, 
mod at beskrive verden ud fra ét bestemt jegs synsvinkel (32), hvilket vil sige at Fadren er et 
grundlæggende monologisk værk, hvor enhver ytring overordnet er underlagt ritmesterens 
synsvinkel. Egil Törnqvist12 har opsummeret Szondis argumenter for, at det er ritmesterens 
synsvinkel, der dominerer synsvinklen, således:  
 
1. The Captain is more on stage than any of the other characters and has more lines to speak.  
Unlike the others he is drawn in the round. Since his inner struggle concerning Bertha – mama’s baby, 
papa’s maybe – is central, we come closer to him than the others. Moreover, he is intellectually and 
morally superior to the other characters and fulfils in that respect the Aristotelian demand that the 
tragic protagonist should be spiritually head and shoulders above average man. 
2. His foremost antagonist, Laura, is ignorant, stubborn, manipulative and dishonest. 
3. The Captain is struggling against a collective antagonist (besides Laura, the women in his 
house, later also the Pastor and the Doctor), who by sheer force, manipulation and cowardliness (the 
men) defeat him. As in any tragedy, we sympathize with the heroic struggle of the victim  
(Törnqvist 1991: 103) 
 
På baggrund af ovenstående argumenter kunne man konkludere, at man helt uden kendskab til 
Strindbergs andre ytringer i forhold til spørgsmålet om kvindernes emancipation kan slå fast, at 
Fadren er udtryk for  ”…a black-and-white fairy tale, where the archetypal male protagonist is very 
white and the archetypal female antagonist very black” (104). Jeg mener imidlertid, at der 
grundlæggende kan stilles spørgsmålstegn ved argumenterne for, at man overordnet sympatiserer 
med ritmesterens synsvinkel.  
For det første mener jeg ikke, at Laura entydigt kan karakteriseres som en kvinde, der er ’ignorant, 
påståelig og manipulerende’. Som jeg vil vende tilbage til nedenfor (afsnit 4.4.3) er ritmesterens 
billede af Laura, at hun er en dæmonisk og manipulerende hustru, der lokker ham i en fælde, så han 
ender med at blive stemplet som gal. Men tekstens billede af Laura er efter min mening mere 
tvetydigt.  
Dette hænger blandt andet sammen med, at man (jf. afsnit 4.3.1) kan få indtrykket af, at ritmesteren 
ikke er en specielt troværdig ’fortæller’. Selvom man (,her er jeg enig med Szondi,) ser verden 
vinklet gennem ritmesterens øjne i Fadren, så er der flere ting, der gør, at man bliver i tvivl om, 
hvorvidt det billede, han tegner, er pålideligt. Som Törnqvist (1991: 104) peger på, er Fadren ikke 
kun en beskrivelse af kampen mellem kønnene, hvor kvinden overmander patriarkatet, men også en 
beskrivelse af, hvordan ritmesteren bliver ødelagt indefra. Han bliver ødelagt indefra, både fordi 
han tvivler på sit faderskab, men også fordi han er i tvivl om sin psykiske tilstand.  
                                                 
12
 Törnqvists analyse af Fadren følger overordnet Szondis. Törnqvists pointe er dog i forhold til Szondi, at man i stedet for ’jeg-drama’ 
bør benævne Fadren ’subjektivt drama’, fordi henvendelsessituationen i et drama til forskel fra jeg-romanen er, at man ser på 
skuespillerne og ikke med skuespillerne.  
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Som nævnt er ritmesteren bekymret for sin forstand. Og det er også et væsentligt træk ved Fadren, 
at ritmesterens replikker er præget af en intens rettethed mod Laura som antagonist. Dette betyder 
imidlertid, at hans replikker kaster ’sideblik’ til Lauras version af historien. Og man kan 
argumentere for, at teksten derfor aldrig lukkes helt, men åbner sig dialogisk mod Lauras ytringer. 
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4.3 Åben tekst – om udsigelsen i Fadren 
Ytringers rettethed mod den anden er netop noget af det, som Bakhtin fremhæver som 
karakteristisk for det dialogiske (jf. afsnit 2.1). I Problems of Dostoevsky’s Poetics skriver Bakhtin: 
 
In his first work, Dostoevsky develops that speech style so characteristic of his entire creative art, a 
style defined by the intense anticipation of another’s words. The significance of this style in his 
subsequent work is enormous: his heroes’ most important confessional self-utterances are permeated 
with an intense sensitivity toward the anticipated words of others about them, and with others’ 
reactions to their own words about themselves (Bakhtin 1984: 205). 
 
Bakhtin lægger altså vægt på, hvordan Dostoevskys heltes tale hele tiden er præget af det 
forventede svar fra en modtager og af forestillinger om, hvad andre tænker om de ord, 
protagonisterne ytrer om dem selv. Og på, hvordan Dostoevsky dermed illustrerer sprogets 
dialogiske rettethed mod den anden gennem sine heltes ytringer.  
Dette kan også relateres til protagonistens tale i Fadren. Lauras version af sandheden ligger hele 
tiden som en underliggende diskurs i teksten, fordi ritmesteren er så intenst fokuseret på, hvilket 
billede Laura prøver at tegne af ham. Ritmesterens replikker er præget af en rettethed mod, hvad 
han tror, Laura vil sige eller gøre eller tidligere har sagt og gjort. Der er et godt eksempel på dette i 
femte scene i anden akt, hvor man i et tilbageblik får at vide, at ritmesteren på et tidspunkt efter at 
have været gift med Laura i to år, har været meget syg, og at det i den forbindelse har været vigtigt 
for Laura at få et barn, da hun ellers ville være arveløs. Ritmesteren fortæller, hvordan han: 
 
…föll sjuk och låg för döden. I en feberfri stund hör jag röster utanför i salongen. Det var du och 
advokaten som talade om min förmögenhet, som jag då ännu ägde. Han förklarar att du ingenting kan 
få ärva, efter som vi icke hade några barn, och han frågar dig om du var i grossess. Vad du svarade 
hörde jag ej. Jag tillfrisknade, och vi fick ett barn. Vem är fadren? 
Laura: Du! 
Ryttmästarn: Nej, det är inte jag! Här ligger ett brott begravet som börjar dunsta upp […] 
Laura: Nu är du fullt vansinnig! 
Ryttmästarn (sätter sig): Det är ditt hopp! Och jag har sett hur du arbetat för att dölja ditt brott 
(Strindberg 1984: 68) 
 
Ritmesteren har rent faktisk ikke hørt, hvad Laura har svaret på spørgsmålet om, hvorvidt hun er 
gravid. Men han antager alligevel, at hun har været ham utro, og desuden tror han, at hun er ude på 
at gøre ham vanvittig. Man kan argumentere for, at ritmesterens tale er drevet af en paranoisk 
motor. Han hører hele tiden en understemme af komplot i de andres stemmer. Og han tror, at Laura 
længe har smædet rænker for at få ham til at fremstå som sindssyg. På denne måde minder 
ritmesteren meget om jegfortælleren i En dåres försvarstal. Det er tydeligt, at teksterne har motiver 
til fælles. Og ligesom man kan være i tvivl om fortællerens status i En dåres försvarstal, kan man 
også tvivle på ritmesterens troværdighed som ’fortæller’.  
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4.3.1 Dobbelt stemmeføring 
Man kan argumentere for, at udsigelsen i Fadren er ambivalent i forhold til spørgsmålet om, 
hvorvidt ritmesteren skal opfattes som en gal mand fra begyndelsen af eller ej. I slutningen af anden 
akt i Fadren (Strindberg 1984: 74) smider ritmesteren en tændt lampe efter Laura. Senere udtrykker 
Doktor Östermark tvivl om, hvorvidt ”…våldshandlingen skall anses som ett utbrott av vrede eller 
av vanvett!” (81). Som Brustein (1962: 152) fremhæver, er man som læser ligesom Doktor 
Östermark i tvivl, og man kan derfor stille spørgsmålet: “Is he [ritmesteren] a healthy man driven 
insane by Laura’s poisonous insinuations or are the seeds of madness present in his mind before the 
play begins?”.  
På den ene side spiller ritmesteren rollen som manden, der på uretfærdig vis bliver gjort sindssyg af 
sin hustru. Han er en berømt videnskabsmand, der er på sporet af en opdagelse (Strindberg 1984: 
32). Han understreger selv, at hans forstand ingenting fejler (64). Lige før han ender i spændetrøjen, 
prøver han stadig at finde en rationel begrundelse i sine bøger for at bevise, at han er berettiget i sin 
tvivl om faderskabet og dermed ikke er forrykt (84-85). Og mange af de ting, der får omverdenen til 
at tro, at han er sindssyg, beror angiveligt på Lauras manipulation. For eksempel virker det klart, at 
Laura manipulerer, da hun fortæller doktoren, at ritmesteren ”…fantiserade och hade besynnerliga 
idéer. Kan ni tänka er sådana infall som det att han icke är far till sitt barn” (53), og samtidig 
undlader at fortælle, at hun selv har plantet denne tanke hos ritmesteren.  
Men det er også klart, at ritmesteren ikke altid er en fuldstændigt rationelt tænkende mand. Han kan 
ikke tage beslutninger (jf. afsnit 4.4.2). Og han understreger selv, at han ”…föddes utan vilja” (70). 
Som Holzapfel (2008: 340) betoner, så bliver netop viljen fremhævet som afgørende for forstanden 
allerede i starten af Fadren, hvor doktoren forklarer at: ”Det är viljan […] som är själens ryggrad; 
blir den sårad så fallar själen sönder” (Strindberg 1984: 31). Hvis ritmesteren er en mand ’uden 
vilje’, er han altså også en mand, hvis ’sjæl er faldet fra hinanden’, hvilket vil sige, at han er 
psykisk ustabil. Det eneste, ritmesteren for alvor synes at slå fast, er, at han ikke vil gå på 
kompromis omkring spørgsmålet om Berthas uddannelse: ”Bertha skall inackorderas i stan och 
reser om fjorton dagar” (24). Men set i lyset af, at han i andre tilfælde har meget svært ved at 
bestemme sig for noget, virker det ikke fuldstændigt sikkert, at han vil stå fast denne gang. 
Ritmesteren peger selv på, hvordan Laura altid har været den overlegne i deres forhold, og har 
kunnet hypnotisere ham til hvad som helst: 
 
…jag varken såg eller hörde, utan bara lydde; du kunde ge mig en rå potatis och inbilla mig att det var 
en persika; du kunde tvinga mig att beundra dina enfaldiga infall såsom genialiteter; du kunde förmått 
mig till brott, ja till lumpna handlingar (Strindberg 1984: 71).  
 
På denne baggrund fremtræder ritmesteren som en mand, der mangler objektiv dømmekraft. Han 
befinder sig langt fra den intellektuelle videnskabsmand og associeres i stedet med de karaktertræk, 
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der i en victoriansk optik kan knyttes til det kvindelige; det følelsesladede, ufornuftige og 
impulsive.  
Der kan drages paralleller mellem ovenstående diskussion af udsigelsesforholdende i Fadren og 
min analyse af udsigelsesforholdene i En dåres försvarstal. Der er tvivl om, hvorvidt ritmesterens 
syn på begivenhederne er udtryk for en paranoisk og psykisk ustabil mands forfølgelsesvanvid eller 
for en rationel mands beskrivelse af, hvordan han vitterligt er forfulgt. Og det betyder, at der kan 
tvivles på, hvorvidt ritmesteren er ’intellektuelt og moralsk overlegen i forhold til de andre 
karakterer’ i Fadren (jf. diskussionen i afsnit 4.2.1). Det er i den forbindelse også usikkert, om 
ritmesteren er ’den tragiske helt’, som man skal sympatisere med. Som nævnt er der ligesom i En 
dåres försvarstal mindst to mulige versioner af fabula i Fadren. Set fra ritmesterens synsvinkel er 
han selv den tragiske helt, der bliver forfulgt og må kæmpe mod en tyrannisk kvinde, der benytter 
sig af ufine metoder. Han taber kampen, men beholder dog sin ære og sine patriarkalske værdier. 
Og derfor må man sympatisere med ham. Set fra Lauras synsvinkel har ritmesteren længe været 
psykisk ustabil. Han har paranoia og lider af forfølgelsesvanvid. Fremstillingen af Laura som 
intrigant og tyrannisk må i så fald siges at komme fra en ikke særlig pålidelig ’fortæller’. Brustein 
mener i denne forbindelse, at: 
 
Strindberg […] hesitates between writing a balanced play about a paranoiac character and a paranoiac 
play about a balanced character – illogically introducing elements of both (Brustein 1962: 152) 
 
I modsætning til dette ser jeg det som en pointe, at teksten ikke giver et endegyldigt svar, men 
netop er dialogisk i den forstand, at den taler med flere forskellige ’stemmer’. Vel at mærke uden at 
det kan afgøres, hvilken af stemmerne der er udtryk for den ’rigtige’ synsvinkel.  
I analysen af En dåres försvarstal trak jeg på Stounbjergs pointe om, at værket kunne læses både 
sympatisk (Axel er offer for en forbryderisk kvinde) og symptomalt (Axel er en dåre og en 
upålidelig fortæller). Og jeg tilsluttede mig Stounbjergs læsning, der fastholder En dåres försvarstal 
som udtryk for et ’både og’. At gå ind på den præmis, at værket på flere planer er ’både og’, betyder 
også at se på den uro og urenhed, der præger det, som en litterær strategi, der bevirker en tilsigtet 
destabilisering af udsigelsen. Jeg mener, at Stounbjergs pointe i forhold til læsningen af En dåres 
försvarstal kan overføres på Fadren. Også Fadren kan læses med ’et dobbeltblik’.  
Teksten giver, som ovenstående eksempler illustrerer, aldrig et fuldstændigt entydigt svar på, 
hvorvidt ritmesteren må opfattes som gal eller ej eller på, hvorvidt hans forestillinger er 
vrangforestillinger. Fadren er ligesom En dåres försvarstal åben, både for en sympatisk og en 
symptomal læsning, og ingen af læsningerne bliver entydigt bekræftet af en overordnet instans. 
Men det betyder ikke, at teksten er udtryk for en ulogisk sammensætning af modstridende 
elementer.  
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De modsætninger og dobbelttydigheder, der er til stede i Fadren, understreger snarere, at teksten er 
åben og dialogisk frem for monologisk lukket omkring én bestemt mening.  
 
Den instabilitet, der præger udsigelsen i Fadren gør, at det ikke er muligt at afgøre, hvorvidt 
ritmesteren er en pålidelig ’fortæller’ eller ej. Men den dobbelte stemmeføring i teksten viser sig 
også på en anden måde i teksten. Der er et spil mellem distance og identifikation mellem tekstens 
horisont og protagonistens horisont, der understreger, at ritmesterens identitet som handlekraftig og 
rationel patriark er undermineret. Man kan påpege en distance, da ritmesteren i femte scene i anden 
akt siger: 
 
Jag ber dig som den sårade om en nådestöt: säg mig allt. Ser du icke att jag är hjälplös som ett barn, 
hör du icke hur jag beklagar mig som inför en mor, vill du icke glömma att jag är en man, att jag är en 
soldat, som med ett ord kan tämja människor och kreatur; jag begär endast medlidande som en sjuk, 
jag nedlägger min makts tecken och jag anropar om nåd för mitt liv (Strindberg 1984: 69) 
 
Ud fra konteksten er det klart, at ritmesteren har opgivet kampen mod Laura. Han tror ikke længere 
på, at han er far til Bertha, og han beder nu kun om ’nådesstødet’. Det vil sige om, at Laura vil 
bekræfte, at han ikke er Berthas far. Han siger selv, at han er hjælpeløs som et barn, at han er syg og 
ikke længere vil prøve på at opretholde sin magt som patriark. Samtidig forsøger han netop at 
opretholde et billede af sig selv som en mand, en soldat, der med sine ord kan ’tæmme både 
mennesker og dyr’. I ritmesterens replik sammenblandes altså to forskellige og indbyrdes 
modstridende selvbilleder, billedet af patriarken og billedet af den syge mand, der er hjælpeløs som 
et barn. Samtidig er det som nævnt ovenfor klart ud fra konteksten, at ritmesteren netop ikke kan 
tæmme mennesker og dyr, men tværtimod har ladet sig ’tæmme’ af Laura, som han nu kun ønsker 
at modtage det sidste nådesstød fra. Som Blackwell (1999: 318) fremhæver, så ved man på dette 
tidspunkt udmærket, at ritmesteren ”…is no more capable of taming animals than he is of 
controlling himself”. Og det bliver tydeligt, at teksten: ”As much as the captain likes to identify 
himself with strength, will and law […] implies that such identifications are wishful thinking on his 
part” (318). Der optræder altså på denne måde en distance mellem tekstens iscenesættelse af 
protagonisten og protagonistens egne ytringer, der kan opfattes som parodisk eller ironisk.  
I analysen af En dåres försvarstal betegnede jeg med inspiration fra Stounbjerg (2005) eksempler 
med samme ironiske distance som det ovenstående som udtryk for ’melodramatiske excesser’.  
På samme måde som i En dåres försvarstal er der altså også en melodramatisk patos til stede i 
Fadren, der skaber uro i teksten og bidrager til, at den må opfattes som dialogisk. Det er en pointe 
at distancen mellem tekstens horisont og ritmesterens horisont ikke er opretholdt entydigt. Som jeg 
har været inde på (afsnit 4.2.1) er der også mange ting i teksten, der tyder på, at vi bør sympatisere 
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med ritmesteren. Og det er netop fordi, det ikke er muligt at fiksere en endelig opfattelse af 
ritmesteren som hverken gal mand eller uskyldigt helt, at teksten bliver dialogisk.  
 
 
4.3.2 Referentiel åbenhed 
Ovenfor (s. 64) har jeg fremhævet, hvordan ritmesterens ytringer er rettet mod Laura som 
antagonist, og hvordan dette bidrager til, at teksten ikke kan lukkes om én mening. Som afslutning 
på dette kapitel er det imidlertid også værd at nævne, at der også på en anden måde er en rettethed 
mod andres ytringer til stede i Fadren. Man kan (jf. min indledning) opfatte Fadren som et værk, 
der fra udgivelsen af har været placeret som et indlæg i det 19. århundredes diskussioner om køn. 
Strindbergs Fadren må således ses som en del af hans polemik mod de holdninger, som Ibsen gav 
lyd til med Et Dukkehjem. Fadren kan på denne baggrund opfattes som en tekst, der ’hører’ den 
brydning af diskurser, der gør sig gældende i samtidens debat om forholdet mellem kønnene. Som 
jeg har redegjort for ovenfor (afsnit 2.5), kan man argumentere for, at det dialogiske kommer 
stærkere til udtryk i tekster, der er præget af historiske brydninger i samfundet. Og i forhold til 
Fadren sætter Shideler (1999: 111-112) i denne forbindelse fokus på, hvordan: ”The emasculation 
and displacement of the father by Laura can take place only in a world where the patriarchal chain 
of command has already begun to weaken”.  
Flere eksplicitte intertekstuelle referencer viser også, at Fadren et værk, der er præget af at være 
omviklet af og rettet mod andre ytringer. Da ritmesteren anklager Doktor Östermark for kun at ville 
høre på Lauras udlægning af begivenhederne, svarer doktoren for eksempel ved at henvise til Ibsens 
drama Gengangerne (1881): 
 
Doktorn: Nej herr rytmästare. Och vet ni, att när jag hörde fru Alving liktala sin döda man så tänkte 
jag för mig själv: förbannat synd att karlen skav ara död! (Strindberg 1984: 63) 
 
I gengangerne er enken fru Alving blevet bedraget af sin mand. Han har været utro og fået en 
datter, Regina, med en tjenestepige. Fru Alvings egen søn har hun fået opdraget uden for hjemmet. 
Sønnen finder senere sammen med Regina, hvilket er tragisk, fordi de er halvt søskende. Og fru 
Alvings portræt af sin mand efter hans død er ikke flatterende. Hr. Alving har angiveligt været utro 
i adskillige tilfælde og deres ægteskab har ikke været godt. Faktisk så dårligt, at hun ville have 
forladt ham, hvis ikke stykkets præst havde overtalt hende til at blive.  
Ifølge Brustein (1962: 132) opfattede Strindberg Gengangerne som et angreb på den i døden 
forsvarsløse Hr. Alving. Ved at teksten bringes i spil i Fadren, sammenlignes Laura indirekte med 
fru Alving, der udspreder et dårligt rygte om sin mand, uden han kan gøre noget ved det. Det er dog 
en pointe, at Ibsens Gengangerne netop er reaccentueret i Fadren. Man kan argumentere for, at Fru 
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Alving i Ibsens udlægning ikke er så forræderisk, som man får indtryk af gennem doktorens replik i 
Fadren. Og at billedet af Hr. Alving også, især mod slutningen af Gengangerne, er mere nuanceret 
end det fremgår af referencen i Fadren (Brustein 1962: 132).  
I Fadren er der ud over referencen til Ibsen flere referencer til Shakespeare. For eksempel en 
allusion til Shakespeares Lady Macbeth. Lady Macbeth bilder sig i Shakespeares Macbeth i søvne 
ind, at hun har blod på hænderne, og at blodet ikke vil gå af, ligegyldigt hvor mange gange hun 
vasker hænder. Hun har som bekendt også i mere overført betydning blod på hænderne, fordi hun 
har medvirket til at dræbe kongen af Skotland. I Fadren bringes dette i spil i forhold til Laura, når 
det i præstens replik lyder: ”Lad mig se din hånd! – Ikke ét afslørende blodstænk, ikke ét spor af 
den lumske gift! Et lille, uskyldigt mord, som ikke kan berammes af loven” (Strindberg 1972: 60). 
Ritmesterens: ”Äta eller ätas! Det är frågan!” (Strindberg 1984: 89), er selvfølgelig også en 
reference til Shakespeares Hamlet. Ritmesterens replik falder i en kontekst, hvor han sammenligner 
sig selv med guden Saturnus, der blev spået at han skulle væltes af en søn, og derfor åd alle sine 
børn. Bertha siger, at hun bare gerne vil ’være sig selv’ (89). Men det vil ritmesteren ikke give 
hende lov til, fordi han mener, at hun så vil vende sig mod ham. Dette fremhæver, at Fadren kan 
ses som en illustration af ’hjernernes kamp’. 
I Fadren henvises der også til Shakespeares Købmanden fra Venedig. Dette kommer jeg ind på 
nedenfor (afsnit 4.4.2). Her vil jeg blot fremhæve at referencerne til Ibsen og Shakespeare gør, at 
andre tekstlige ytringer bringes i dialog med teksten i Fadren, hvor de reaccentueres og placeres i 
nye kontekster. Fadren er derfor ikke et værk, der er lukket om sig selv, men et værk der åbner sig 
mod andre ytringer i verden.  
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4.4 Kvinde og mandebilleder i Fadren 
I dette afsnit vil jeg diskutere de billeder af henholdsvis kvinder og mænd, der er på spil i Fadren. 
Personerne i Fadren er, fordi der er tale om et drama, karakteriseret på baggrund af deres egne 
replikker og andres replikker om dem. Man får altså gennem replikkerne et indtryk af dem, uden at 
de bliver beskrevet af en fortæller. Desuden bidrager sceneanvisningerne også til 
personkarakteristikken. 
 
 
4.4.1 Faderens facade 
Umiddelbart er ritmesteren portrætteret som en stærk mand, der besidder de maskuline egenskaber, 
der værdsættes i et patriarkalsk samfund. Sceneanvisningerne til første scene siger allerede fra 
starten af noget om, hvad det er for en mand, vi har med at gøre. Som nævnt (s. 70) er der tale om et 
udpræget maskulint rum. På væggene hænger der våben og jagttasker. På stumtjeneren ved døren er 
der uniformsfrakker. På bordet ligger aviser og tidsskrifter (Strindberg 1984: 11). Ritmesteren er en 
militærmand, hvad hans titel også angiver. Han er klædt i uniform, også til hverdag. Han går på 
jagt. Og han er en veluddannet mand, der holder forskellige aviser og tidsskrifter. Man må formode, 
at han har en vis autoritet, både i sit arbejdsliv og inden for hjemmet.  
Ritmesteren knyttes til viden, rationalitet og intellekt. Doktor Östermark betragter ham som en 
fremragende videnskabsmand: ” Jag har med beundran läst ryttmästarens förträffliga avhandlingar i 
mineralogi och jag har alltid funnit en klar och stark intelligens” (29). Ritmesteren har altså skrevet 
flere afhandlinger. Han korresponderer med boghandlere i Paris og andre dele af verden for at få de 
rigtige bøger hjem (33). Og han er opdateret i forhold til forskningen i andre lande, hvilket hans 
irritation over ikke at have fået sine bøger viser: ”…jag kan inte få min avhandling färdig i tid, och 
jag vet att man i Berlin arbetar med samma sak” (33). Når ritmesteren skal undersøge noget 
benytter han sig af observation. Han har blandt andet et spektroskop. For at undersøge, om han er 
far til Bertha prøver han at iagttage fotografier af hende for at se, om hun ligner ham (58). Hans 
sidste forsøg på at påvise, at han ikke er sindssyg, beror også på opslag i bøger: Odyseen, det gamle 
testamente, den russiske litteraturs historie (84-85).  
At ritmesteren umiddelbart knyttes til intellektet, mens Laura umiddelbart knyttes til det 
irrationelle, ufornuftige og instinktive, viser, at det 19. århundredes typiske forestillinger om køn 
afspejles i Fadren. Det er dog bemærkelsesværdigt, at ritmesterens iagttagelser og bøger ikke på 
noget tidspunkt hjælper ham i kampen mod Laura. Desuden kan man argumentere for, at de bøger, 
han leder efter svar i, ikke kan opfattes som særligt objektive kilder til fakta. Han leder efter svar i 
det gamle testamente, selvom han tidligere har understreget, at Guds ord ikke ’bider på ham’. 
Odysseen er mere legende og saga end faktuelt dokument. Og den russiske litteraturs historie 
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handler om skønlitteratur. Ritmesteren leder efter fortællinger, der kan bekræfte hans tolkning af 
verden. Men han leder ikke nødvendigvis som videnskabsmanden efter objektive fakta.  
 
Det er umiddelbart ritmesteren, der holder styr på husets økonomi. Han sidder ved chiffonieren og 
laver regnskab. Han er pertentlig og hård og kræver regninger af Laura for husholdningen (22). 
Samtidig står han dog ikke særlig fast på sine beslutninger. Først vil han have regninger, før han vil 
udlevere husholdningspenge til Laura. Han mener, det er vigtigt for at holde styr på, hvem der 
forbruger hvad i huset, og han siger, at der må ”…finnas räkningar, annars kan man bli straffad som 
vårdslös skyldner” (22-23). Ikke længe efter viser han sig selv at være sløset med at inddrive 
regningerne: ”…här äro hushållspengarne, och nålpengarne. Räkningarne kan jag få sedan” (23).  
At ritmesteren kræver regninger af Laura, da hun beder om husholdningspengene, kan virke som et 
ikke særlig sympatisk, men snarere misogynt træk ved ham. Især fordi han samtidig fremhæver, at 
Laura ikke skal blande sig i, hvorvidt han selv leverer regninger for sit forbrug (23). Han har heller 
ingen vilje til at gå på kompromis omkring Berthas opdragelse, men fremhæver overfor Laura, at:  
 
Jag vill att hon bor i stan, du vill att hon bor hemma. Aritmetiska mediet blev att hon stannade på 
järnvägsstation, mitt emellan staden och hemmet. Detta är en fråga som icke kan lösas! Ser du! (25) 
 
 
Dette bidrager til billedet af en mand, der vil bestemme egenrådigt. En forældet patriark i en ny tid. 
Andre træk ved ritmesteren synes dog at bløde billedet op, at gøre ham til en mere sympatisk 
karakter og en mere moderne mand. For datteren Bertha er ritmesteren i centrum, ikke kun i 
familien, men i hele hendes verden, og hun sammenligner ham med solen: ”…när du kommer, far, 
så är det som när man tager ut innanfönstren en vårmorgon!” (41).  
Denne kærlighedserklæring får ritmesteren til at fremstå i et sympatisk lys. Ud over, at det 
selvfølgelig fremhæver, hvordan han indtager rollen som den klassiske patriark, der udgør centrum 
for familien og er en afspejling af det større faderbillede i gud. Andre eksempler, der får ritmesteren 
til at virke sympatisk og mindre misogyn, er: At han angiveligt holder af Laura og som 
udgangspunkt ikke vil tale dårligt om hende, fordi hun er hans hustru (17). Og at han faktisk 
spørger Bertha om, hvordan hun helst selv vil opdrages (41).  
Ritmesteren er heller ikke religiøs, guds ord ’bider ikke’ på ham (12). Dette knytter ham til Det 
moderne gennembruds forestilling om en ny mandetype, der lægger vægt på fornuft og 
videnskabelig observation frem for religion. At ritmesteren knytter an til de værdier, der kom frem 
med Det moderne gennembrud kan man også se i, at han gerne vil have, at Bertha får en uddannelse 
(19). Ikke en høj uddannelse, der ikke kan bruges til noget, hvis hun skulle blive gift. Men heller 
ikke ingen uddannelse i tilfælde af, at hun ikke skulle blive gift. Dette afspejler bevægelsen mod 
krav om bedre uddannelse til kvinder i tiden omkring Det moderne gennembrud. Men samtidig 
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understreger det den ambivalens, der var i forhold til spørgsmålet om kvinders indtræden på 
arbejdsmarkedet (jf. f..eks. Dahlerup 1983: 58). Kvindernes begyndende emancipation i det 19. 
århundrede kunne opfattes som en trussel mod mændenes dominans på arbejdsmarkedet, men også 
mod den privilegerede position, som faderen havde inden for familien. I denne forbindelse peger 
Ross Shideler i bogen Questioning the Father – from Darwin to Zola, Ibsen and Strindberg, (1999: 
106) på, hvordan Strindbergs Fadren kan opfattes som et klassisk mandligt svar på de spørgsmål, 
der blev rejst af kvindebevægelsen, idet stykket ”…dramatizes the threat to a Victorian male’s 
supposedly natural and divinely privileged household supremacy” (108).  
Men, som Fahlgren (1992: 277) fremhæver, så er billedet af ritmesteren som den ’menneskelige 
mand’, der kæmper mod sin tyranniske hustru, ikke det eneste billede af ritmesteren, der er til stede 
i Fadren. Det er nemlig også klart, uafhængigt af om dette er intentionen fra Strindbergs side, at 
ritmesteren er en mand, der er formet af en bestemt kønsideologi. Han holder fast i billedet af sig 
selv som patriark, og han formår ikke at sætte sig ud over den verdensanskuelse, der er den 
patriarkalske mands. For eksempel siger han ikke i første omgang, til Laura, at han faktisk har 
spurgt Bertha, hvad hun gerne vil med sit liv og at hendes svar er til hans fordel. Bertha siger: ”Ack 
ja, vad jag vill komma till stan, ut härifrån, vart som helst!” (Strindberg 1984: 41). Men da Laura 
foreslår ritmesteren at spørge Bertha, hvad hun selv vil, insisterer han på, at det er ham som fader 
og patriark, der har ret til at bestemme over datteren: 
 
Laura: Men efter som vi äro av olika mening, kan ju Berthas få ge utslaget. 
Ryttmästarn: Nej! Jag låter ingen inkräkta på mina rättigheter, varken kvinnor eller barn […] 
Laura: Du fruktade hennes uttalande, emedan du trodde det skulle bli till min fördel (Strindberg 1984: 
42-43). 
 
Det paradoksale er, at ritmesterens stræben efter at opretholde sin identitet som patriark er med til at 
ødelægge ham. Og man kan således se ham som en tragisk figur, ikke fordi han bliver bedraget af 
en forbryderisk kvinde, der ved hjælp af list og kneb får ham til at fremstå som en gal mand, men 
fordi han fejlagtigt holder fast i en verdensanskuelse, der er begrundet i et stabilt patriarkat. 
Samtidig understreger eksemplet, at ritmesterens identitet som den patriarkalske mand er noget, han 
mest af alt opretholder som en facade eller som en ’performance’ i Judith Butlers forstand.  
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4.4.2 Mænd græder også 
Mens ritmesteren bevæger sig fra en stærk position som familieoverhoved til en svag position som 
gal mand fanget i en spændetrøje, bliver hans maskulinitet også mere og mere undermineret. Det er 
vigtigt for ritmesterens identitet som maskulin patriark at fremstå som en mand, der har forstanden i 
orden. Dette understreges, da han opfordrer Laura til at slutte fred på betingelse af, at han kan få lov 
at ’beholde sin forstand’ (Strindberg 1984: 65). Michael Rasmussen (2005: 133) peger i denne 
forbindelse på, hvordan fornuften i det 19. århundrede blev opfattet som ”…et ufravigeligt 
kriterium på maskulinitet” i modsætning til den kvindelige ufornuft. Og på, hvordan denne 
forestilling om den rationelle mand og den ufornuftige kvinde betød at: ”Ved sindssygdommen må 
det derfor være manden, der mister mest; kvinden genfinder bare den natur som samfundet 
forarbejder på” (133). Når ritmesteren bliver positioneret som en gal mand, mister han altså med 
andre ord en del af selve det at være mand.  
Man kan imidlertid argumentere for, at den gradvise nedbrydning af ritmesterens identitet som 
patriark blot gør det klart, at hans patriarkalske og maskuline position hele tiden har været 
undermineret. Der er således gennemgående en modsætning mellem den patriarkalske 
magtposition, ritmesteren helt til det sidste forsøger at fastholde i sine replikker, og den måde, han 
handler på i praksis. Både ritmesteren selv og mændene omkring ham prøver som udgangspunkt at 
identificere ham med forestillingen om den rationelt tænkende videnskabsmand, der kan løse 
problemer ved at anskue dem objektivt og foretage et velbegrundet valg baseret på en videnskabelig 
kalkule. Men det viser sig, som Blackwell (1999: 318) påpeger, allerede i løbet af den første scene 
af Fadren, at ritmesteren befinder sig langt fra dette idealbillede. Ritmesteren kan ikke løse 
problemet med Nöjd, der ikke vil vedkende sig faderskab. Han viser sig hverken at være 
handlekraftig ud fra sin fysiske råstyrke eller ud fra sin rationelle og videnskabelige fornuft. I stedet 
overlader han det til præsten at finde en løsning på problemet:  
 
Ritmesteren: […] vil du [præsten] ikke være så rar at sige ham et par venlige ord, det vil måske 
trænge ind. Jeg har bandet og svoret og jeg har også givet ham klø, men det rører ham ikke 
(Strindberg 1984: 12). 
 
Ligesom ritmesteren ikke sætter sin vilje igennem i situationen med Nöjd, sker det flere andre 
gange, at han ikke er i stand til at tage beslutninger. Først siger han, at han vil have regninger for 
husholdningen fra Laura, men et øjeblik efter er det ikke så vigtigt (jf. ovenfor s. 71). Han siger til 
doktor Östermark, at han bliver vred over ubeslutsomme mennesker: 
 
I Jesu namn svara då, herre, hur ni vill ha det. Jag har ingen vilja i det här fallet, ingen mening, ingen 
önskan! Är ni en sådan mes, att ni inte vet vad ni vill! Svara, eller jag blir ond! (Strindberg 1984: 34) 
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Men samtidig med, at han kritiserer doktorens ubeslutsomhed, er ritmesteren helt åbenlyst selv 
ubeslutsom. Han modsiger altså sine egne ord gennem sin praksis, hvilket underminerer hans 
position som handlekraftig patriark.  
Ritmesteren er præget af bestemte opfattelser af, hvad der er henholdsvis mandligt og kvindeligt. 
Men samtidig bliver det klart i teksten, at ritmesteren, selvom han insisterer på at fastholde sin 
patriarkalske identitet, i praksis også underminerer den. Ritmesteren er på mange måder ikke lig 
med idealet for den hårde militærmand og patriark. Og som Steen Beck (1999: 314) påpeger, bliver 
det efterhånden tydeligt, at: ”Mandsrollen [ikke] fremtræder […] som noget biologisk betinget, men 
som en historisk anakronisme, en myte, der fastholdes på trods”. Teksten fremstiller ikke kun 
billedet af den stærke patriarkalske mand, der må kæmpe mod den tyranniske kvinde, men også 
billedet af en mand, der ikke i praksis handler i overensstemmelse med forestillingen om den 
patriarkalske mand.  
Som nævnt (s. 61) får ritmesteren mod slutningen af stykket Lauras sjal over sig, fordi han fryser. 
Sjalet er lunt og blødt, som Lauras hud. I samme forbindelse kalder ritmesteren Laura for Omphale 
(Strindberg 1984: 95). Han sammenligner sig selv med helten Herkules, der blev holdt som fange af 
dronningen Omphale i tre år og i den forbindelse måtte iføre sig kvindetøj og sidde ved 
spinderokken (jf. Strindberg 1984: 344), mens dronningen opbevarede hans løveskind. Som Rösing 
(2002: 153), der ser på dette i en psykoanalytisk optik, fremhæver, er dette ”…obviously a 
castration, a feminization: by replacing Hercules’ masculine attributes with feminine ones, 
Omphale changes his gender, turns him into a woman”. Rösing undrer sig i samme forbindelse 
over, om “Hercules has ever had a gender. His masculine skin is not his own, he stole it from a lion. 
If gender is located in some stolen skin, it can readily be changed” (153). Man kan argumentere for, 
at ritmesterens identitet som mand især er knyttet til ydre attributter. Kort efter at han har fået 
Lauras sjal over sig, skriger ritmesteren på sin ”…vapenrock! Kasta den över mig!” (Strindberg 
1984: 95), og han kalder våbenfrakken for sit løveskind. Han kan ikke rigtigt være mand uden at 
bære mandens ydre kendetegn. Og man kan se dette som en indikation på, at kønnet er bestemt ved 
disse ydre kendetegn. Eller for at bruge Butlers terminologi; som en indikation på, at kønnet er 
performativt frem for naturligt givet. Tidligere i stykket fremhæver ritmesteren, at: ”Når kvinder 
bliver gamle og ophører med at være kvinder, får de skæg på hagen” (55), hvilket også indikerer, at 
kønnet har at gøre med ydre kendetegn.  
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I Fadren genlyder en replik fra Shakespeares Købmanden fra Venedig som et ekko i ritmesterens 
tale: 
 
Men har icke en man ögon? Har icke en man händer, lemmar, sinnen, tycken, passioner? Lever han 
icke av samma föda, såres han icke av samma vapen, värmes han icke och kyles av samma vinter och 
sommar som en kvinna? Om ni stickar oss blöda vi icke? Om ni kittlar oss kikna vi icke? Om ni 
förgiftar oss dö vi icke? (Strindberg 1984: 69) 
 
Hos Shakespeare er det jøden Shylock, der retorisk spørger, om ikke det forholder sig sådan, at 
jøder lider, bløder og dør, ligesom kristne gør det. Hans pointe er, at både jøder og kristne er 
mennesker, der har stort set alt tilfælles på nær deres religion. I Fadren er ordet ’jøde’ skiftet ud 
med ordet ’mand’, men ellers er ritmesterens replik en gengivelse af Shylocks. Ritmesteren 
pointerer altså, at mænd, ligesom kvinder, også er mennesker. Og at begge køn har mange fælles 
kendetegn. 
Shideler (1999: 113) peger på, at “…the quotation from The Mercent of Venice […] suggest that 
we, the audience, should see the Captain as an innocent victim”. Det er altså synd for ritmesteren i 
Fadren. Men måske er det mere, fordi han insisterer på at holde fast i sin patriarkalske identitet, end 
fordi han bliver bedraget af en forbryderisk kvinde? Det er også værd at påpege, at man ikke 
sympatiserer entydigt med Shylock i Købmanden fra Venedig. Hans berømte replik sætter fokus på, 
at han er et uskyldigt offer, fordi kristne ikke betragter jøder som ligeværdige mennesker. Men han 
bliver også langt hen ad vejen portrætteret som en grådig og ubarmhjertig skurk. 
Betoningen af at mænd og kvinder ikke er særligt forskellige, når det kommer til stykket, er central 
for ritmesterens replik. Shylock fortsætter hos Shakespeare sin replik med at fremhæve, at når 
kristne og jøder er ens på så mange andre måder, så må jøder også ligesom kristne have ret til at 
kræve deres ret og til at hævne sig (Shylock vil som bekendt skære et pund kød ud af Antonios 
krop, fordi Antonio ikke kan betale sit lån tilbage). I Fadren fortsætter ritmesteren replikken ved at 
fremhæve, at mænd ligesom kvinder bør have lov at græde: ”Varför skulle icke en man få klaga, en 
soldat få gråta? Därför att det är omanligt! Värför är det omanligt? (Strindberg 1984: 69). 
Ritmesterens replik underminerer forestillingerne om henholdsvis den rationelle mand og den 
følelsesladede kvinde, og viser også, at han ikke nødvendigvis selv føler sig vel tilpas ved at være 
positioneret som den patriarkalske mand. Hans spørgsmål er et spørgsmål til kategorier som det 
mandlige og det kvindelige. Og det sætter fokus på, at disse kategorier kan opfattes som en 
’performance’ i Butlers forstand, der beror på konventioner og gentagelse af sociale praksisser i 
samfundet snarere end på naturlige egenskaber ved de to biologiske køn. Og at kategorierne derfor 
kunne formuleres anderledes.  
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4.4.3 Rationel kvindelist 
Der er et klassisk luder-madonna tema på spil i karakteristikken af Laura i Fadren. I moderrollen er 
Laura god og har ømhed og omsorg, men når moderrollen afløses af elskerindens, bliver hun 
dæmonisk og er som kvinde sin mands fjende: 
 
Rytmästarn: […] jag växte vid dig, såg upp til dig som ett högre begåvet väsen, lyssnade til dig som 
om jag var ditt oförstandiga barn. 
Laura: Ja så var det då, och därföre älskade jag dig som mitt barn. Men vet du, du såg det nog, varja 
gång dina känslor ändrade natur och du stod fram som min älskare, så blygdes jag, och din 
omfamning var mig en fröjd som följdes av samvetsagg såsom blodet känt skam. Modren blev 
älskarinna, hu! 
Rytmästarn: Jag såg det, men förstod det ej. Och när jag trodde mig läsa ditt förakt över min 
omanlighet villa jag vinna dig som kvinna genom att vara man. 
Laura: Ja, men däri lå misstaget. Modren var din vän, ser du, men kvinnan var din fiende… 
(Strindberg 1984: 70) 
 
Citatet fremhæver et skel mellem forestillingen om moderen som ren og ærbar og forestillingen om 
elskerinden, hvis seksualitet er skamfuld og farlig for manden; elskerinden bliver mandens fjende. 
Men citatet fremhæver også, hvordan kvindebilledet hænger sammen med mandens billede af sig 
selv. Ritmesteren har ikke ønsket at gøre Laura til elskerinde, men han har gjort det, fordi han ellers 
troede, at hun ville foragte ham for ikke at være en ’rigtig mand’. Drifter og begær knyttes altså i en 
eller anden forstand til manderollen. Samtidig skaber dette dog en ambivalens i forestillingen om 
manden, fordi det drifts og begærstyrede står i kontrast til den rationelle og fornuftige faderfigur. 
Spændingen mellem forestillingen om kvinden som omsorgsfuld moder og forestillingen om 
kvinden som fatal for mandens patriarkalske identitet er ligesom i En dåres försvarstal tydeligt til 
stede i Fadren. Billedet af kvinden som vampyren, der suger livet ud af sit mandlige bytte, går også 
igen:  
 
Rytmästarn: […] jag både kan sköta min tjänst och mina åligganden som far, mina känslor har jag 
ännu något i min makt så länge viljan är tämligen oskaded; men du har gnagt och gnagt på den att den 
snart släpper kuggarne och då surrar hele urverket opp bakläns. Jag vill inte vädja till dina känslor, ty 
sådana sakner du, det är din styrka, utan jag vädjar till ditt intresse (Strindberg 1984: 64). 
 
Laura ’gnaver’ ifølge ritmesteren som en vampyr af hans vilje. I overført betydning vil det sige: hun 
prøver at gøre ham sindssyg, så han vil miste sin magt som patriark, og hun selv kan få lov at 
bestemme over Berthas fremtid. Forestillingen om, hvad det vil sige at være mand, kan som nævnt 
(s. 73) netop knyttes til fornuften og viljen. Hvis ritmesteren mister sin vilje og ’hele urværket 
snurrer baglæns op’, så er han altså ikke længere ’rigtig mand’. Det er samtidig værd at bemærke, at 
Laura ikke fremstilles som ufornuftig. Frem for at appellere til hendes følelser opfordrer ritmesteren 
hende til at benytte sig af sin fornuft og vurdere, hvad hun får mest ud af. Laura bliver knyttet til 
den evne til rationel stillingtagen, der i en victoriansk optik er knyttet til det mandlige, og mangler 
angiveligt helt de ’kvindelige følelser’.  
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Ritmesteren passer ikke ind i en stereotyp forestilling om den patriarkalske mand. Men heller ikke 
Laura kan holdes fast inden for stereotype forestillinger om kvinden. Karakteristikken af Laura i 
Fadren er ambivalent. Det er ikke helt tydeligt, om hun bør opfattes som en dæmonisk og irrationel 
eller en intelligent og rationelt tænkende kvinde. Det er tydeligt, at ritmesteren gerne vil gøre en 
monologisk diskurs gældende, hvor Laura betragtes som den irrationelle kvinde, der benytter sig af 
list og kneb. Og tekstens umiddelbare billede af Laura sætter hende i forbindelse med den 
”…instinktiva skurkaktighet” (62), der angiveligt er kvinders natur. Denne forestilling harmonerer 
godt med et billede af kvinden som det ufornuftige offer for drifter, impulser og følelser. Lauras 
forveksling af ritmesterens spektroskop med et mikroskop (51) kan også indikere, at hun er 
uvidende. På den anden side kan det lige så vel indikere, at hun udmærket ved, hvad hun taler om, 
og bruger sin viden til at skabe tvivl om ritmesterens sindstilstand hos doktoren.  Fahlgren påpeger, 
at: 
 
Kampen mellan Ryttmästern och Laura […] inte enbart ses som en kamp mellan mannen, 
intellektet/kulturen och kvinnan, viljan/naturen, eftersom Laura vunnit sin seger genom att beräkna 
hur hon skall uppnå makt på patriarkatets villkor. Den instinktiva skurkagtigthet som Strindberg ville 
demonstrera hos Laura strider mot den kyligt beräknande roll han ger henne, som jag mener inte kan 
sammanfattas i begreppet kvinnolist (Fahlgren 1992: 276) 
 
Fahlgren (1992: 273) argumenterer for, at Laura snarere end at være en uvidende kvinde må ses 
som en kvinde, der lærer sig patriarkatets magtstrategier for at besejre manden. Laura har en stærk 
vilje til at nå sit mål: at få lov at bestemme over Berthas fremtid. Og hvis man læser dette sammen 
med tekstens betoning af, at viljen er ’sjælens rygrad’ (jf. s. 65 ovenfor) er det altså klart, at Laura 
har en mere stabil psyke end ritmesteren. Laura siger selv: ”…mitt förstånd var lika starkt som min 
vilja” (Strindberg 1984: 74). Hun tænker rationelt, da hun bruger ritmesterens ord om, at man ikke 
kan vide, hvem der er far til et barn, til at konstruere det argument, der nedbryder ham. Hun 
understreger over for ritmesteren, at hun: ”…begagnar endast dina lärdomar” (45). Og hun er også 
rationelt tænkende nok til at gøre brug af den viden, hun får fra doktoren, da han fortæller, at hun 
ikke bør: ”…väcka några tankar med starkt intryck hos den sjuke, ty i en mjuk hjärna utveckles de 
hastigt och bli lätt monomanier eller fixa idéer” (32). På samme måde udnytter hun den viden, 
doktoren giver hende om, at en mand kan erklæres umyndig, hvis han er sindssyg (51-52).  
Der er et element af list forbundet med, at Laura bruger de informationer, hun får, til at få sin vilje. 
Men baggrunden for denne ’kvindelist’ må siges at være evnen til at tænke rationelt og benytte sig 
af sin viden. Som Fahlgren (1992: 275) peger på, har Laura ved begyndelsen af tredje akt overtaget 
stort set alle de attributter, der knytter sig til forestillingen om den patriarkalske mand. Hun har 
indtaget ritmesterens maskuline rum, mens han er fortrængt til loftet, hvor han går frem og tilbage 
(Strindberg 1984: 75-77). Hun sidder ved chiffonieren, som ritmesteren tidligere sad ved, da han 
bad hende om regninger for husholdningen. Hun har fået nøglerne til huset, og hun er godt på vej til 
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også at få retten til at bestemme over sit barn ved at få ritmesteren erklæret umyndig. Laura 
understreger desuden selv, at hun er stærk: ”…jag har aldrig kunnat se på en man, utan att känna 
mig överlagsen” (47). 
Shideler mener i denne forbindelse, at man generelt kan pege på en dobbelthed i Strindbergs 
kvindebilleder:  
 
Strindberg consistently wants to see women as subordinate to men in nature’s gendered hierarchy. He 
portrays and defends […] the male dominance that he sees as biological fact. Yet even as he 
dramatizes the crisis of the father, Strindberg presents women who are complex and provocative […] 
such as Laura in The Father […] who have legitimate reasons for waging the battle and who are 
devious enough to win” (Shideler 1999: 101) 
 
Man kan således argumentere for, at Fadren på den ene side reflekterer mange af de misogyne 
holdninger, der kom til udtryk i forhold til spørgsmålet om forholdet mellem kønnene i det 19. 
århundrede. Men at stykket på den anden side også sætter fokus på, at forestillingerne om køn 
kunne være anderledes ved i praksis at omformulere de kønsroller, den insisterer på at opretholde 
(Shideler 1999: 101). Det er efter min mening netop en pointe at teksten er ambivalent og åben i 
forhold til karakteristikken af Laura. Der er ikke tale om, at en læsning, hvor Laura ses som 
kvinden, der har overtaget de patriarkalske magtstrategier, er hierarkisk overordnet en læsning, hvor 
hun optræder som ritmesterens fantasi om en manipulerende og dæmonisk kvinde, der ved hjælp af 
list og uhæderlige kneb får, hvad hun vil have. Der er snarere tale om, at begge læsninger er en del 
af billedet af Laura, set fra forskellige synsvinkler, og at hun således fremstår som en personlighed 
med flere lag frem for en fast og karikeret type. Dobbelttydigheden i forhold til billedet af Laura 
understreger, hvordan den umiddelbart monologiske tekst kan opfattes som dialogisk.  
 
Ligesom billedet af Laura ikke er entydigt, er billedet af datteren Bertha det heller ikke. De andre 
kvinder i stykket bliver i modsætning til dette associeret ret entydigt med det irrationelle. De er alle 
religiøse eller på en eller anden måde i kontakt med den åndelige verden (jf. Blackwell 1999: 319). 
Og de ønsker alle at indlemme Bertha i deres forskellige trosretninger: ”Svärmor vill göra henne til 
spiritist […]; guvernanten vill göra henne til metodist; gamla Margret [ammen] vill ha henne till 
baptist; och pigorna, till frälsningsarmén” (Strindberg 1999: 16). Lauras mor er også i kontakt med 
ånder og vil have Bertha til at skrive automatskrift (38). Men Bertha viser ingen særlig interesse for 
den mystiske og irrationelle verden, som de andre kvinder forsøger at drage hende mod. Hun siger 
som nævnt, at hun gerne vil ind til byen og uddannes til lærerinde. Hun er ikke glad for at blive sat 
til at skrive automatskrift (38). Hun siger også, at hun ikke ved, om der findes ånder (39). På den 
anden side er hun dog bange for at ånderne skal hævne sig på hende (39), hvilket indikerer, at hun 
tror på dem i en eller anden forstand. Og hun bliver også bange, da hun angiveligt hører en sørgelig 
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sang fra loftsværelset og tror, at det spøger (56). Man kan argumentere for, at Bertha nogle gange 
bliver knyttet til de irrationelle kræfter, ligesom svigermoren og ammen. Men andre gange bliver 
hun det altså ikke. Hun er heller ikke opslugt af det mystiske på samme måde som svigermoren og 
ammen. Grunden til, at hun prøver at få kontakt med den åndelige verden ved at skrive 
automatskrift, er mest af alt, at hun ikke vil skuffe sin mormor, der bliver vred hvis hun ’narrer’ 
hende (39). Bertha overskrider ikke i samme grad som Laura det 19. århundredes forestillinger om 
kvinden. Men hun er heller ikke entydigt irrationel og ufornuftig.  
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4.5 Opsamling 
Nedenfor opsummerer jeg de overordnede pointer fra analysen af Fadren og sætter dem undervejs i 
relation til analysen af En dåres försvarstal. Ligesom det er tilfældet med En dåres försvarstal kan 
man argumentere for, at Fadren er et værk, der er dialogisk frem for monologisk. Inden for tekstens 
rammer er ritmesterens ytringer intenst rettet mod Lauras tidligere ytringer og forventede svar. 
Dette bevirker, at Lauras version af fortællingen skaber uro bagved ritmesterens, og det forhindrer 
teksten i at lukke sig om en entydig mening. Fadren er også præget af en rettethed mod andre 
ytringer i den historiske kontekst uden for tekstens rammer. Teksten indeholder 
holdningstilkendegivelser, der kan placeres som indlæg i sædelighedsfejden og samtidens debat om 
kvindernes emancipation. Ligesom En dåres försvarstal er Fadren altså præget af en dialogisk 
åbenhed mod den historiske kontekst, værket er placeret i, og lukker sig ikke kun om sin egen 
mening. Også ved en række eksplicitte intertekstuelle referencer er Fadren rettet mod andre 
ytringer uden for teksten; ytringer i Ibsens litteratur og i Shakespeares litteratur.  
 
Fadren passer bedre ind i et aristotelisk handlingsmønster end En dåres försvarstal. Stykket lever 
således op til Aristoteles krav om ’tidens, stedets og handlingens enhed’. Fortællingen er 
kronologisk og umiddelbart sammenhængende. Men den patriarkalske orden, der var til stede ved 
stykkets begyndelse, genoprettes dog ikke afslutningvis. Kvinden vinder i stedet kampen.  
Fadren rummer ikke de samme cirkelbevægelser, der fik En dåres försvarstal til at passe dårligt ind 
i et plotmønster, som det Brooks har fremhævet. Handlingen, som den bliver præsenteret i sjuzet, er 
umiddelbart enkel. Alligevel kompliceres fortællingen i Fadren af, at der ligesom i En dåres 
försvarstal kan være tale om forskellige versioner af fabula. Gennem deres replikker henviser 
personerne i stykket til den del af fabula, der er gået forud for den dramatiske tid, som man 
præsenteres for i sjuzet. Fabula ses altså hele tiden ud fra en bestemt persons synsvinkel. Set ud fra 
ritmesterens synsvinkel er Laura en forbryderisk kvinde, der ved hjælp af list og kneb narrer ham til 
at ende i en spændetrøje som en gal mand. Lauras version af fabula er, at ritmesteren hele tiden har 
været psykisk ustabil. Hvad der står til troende, hænger sammen med, hvor pålidelig ritmesterens 
udlægning af begivenhederne vurderes at være.  
Flere ting indikerer, at Fadren kan ses som et udtryk for et ’jeg-drama’ på linje med den 
psykologiske jegroman, hvor ét subjekts oplevelse af verden beskrives. Stykket benytter sig af 
symboler og psykoanalogier, og ritmesteren er mere på scenen end de andre personer og har flere 
replikker. På denne baggrund er Fadren blevet opfattet som et monologisk værk, hvor sympatien 
ligger fast hos ritmesteren. Men flere ting i teksten stikker i en anden retning.  
Ligesom Marias ’løgnagtige legende’ skabte uro bag Axels forsøg på at etablere en monologisk 
fortælling i En dåres försvarstal, skaber Lauras version af historien også uro i Fadren. Ritmesteren 
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er ligesom Axel i En dåres försvarstal drevet af en paranoisk motor. For eksempel konkluderer han 
på baggrund af brudstykker af en samtale mellem Laura og sagføreren, at Laura har været ham utro. 
Men han har faktisk ikke hørt noget, der beviser det. Man bliver i tvivl, om stykket handler om en 
paranoid protagonist med forfølgelsesvanvid eller om en ellers rask mand, der bliver drevet til 
vanvid. Ritmesteren er ikke nødvendigvis en pålidelig ’fortæller’, og på denne måde minder han 
meget om jegfortælleren i En dåres försvarstal. Både ritmesterens og Axels position som fortællere 
af deres egen historie er destabiliseret. Ritmesteren tænker ikke altid rationelt. Og det bliver hurtigt 
klart, at han er ubeslutsom. Han siger selv, at Laura kan ’hypnotisere ham til hvad som helst’.  
På denne baggrund fremtræder han som en mand, der mangler objektiv dømmekraft. Han associeres 
i stedet med de karaktertræk, der i en victoriansk optik kan knyttes til det kvindelige; det 
følelsesladede, ufornuftige og impulsive. Der er en dobbelttydighed til stede i forhold til 
karakteristikken af ritmesteren i Fadren. Og den har åbenlyst ligheder med den dobbelttydighed, 
der knyttede sig til fortælleren i En dåres försvarstal. Fordi Fadren ikke giver et endegyldigt svar 
på, om man skal opfatte ritmesteren som en mand, der hele tiden har været gal eller som en mand, 
der bliver gal, fremstår stykket også mere dialogisk og åbent end monologisk lukket om én mening.  
 
Ritmesteren er umiddelbart portrætteret som en stærk patriark og mand med stort M. Han er 
militærmand, men også intellektuel og videnskabsmand. Men samtidig bliver det klart, at han ikke 
altid handler som indbegrebet af den patriarkalske mand med magt og myndighed. Han er 
ubeslutsom og påvirket af sine følelser. Og han indtager ofte rollen som barnet i forhold til Laura. 
Det bidrager til, at stykket kan opfattes som dialogisk, at der er et modsætningsforhold mellem den 
patriarkalske identitet, som ritmesteren helt til det sidste prøver at fastholde i sine replikker, og den 
måde hans handlinger iscenesættes på i praksis.  
Der er en dobbelt stemmeføring i teksten, der kommer til udtryk som en distance mellem tekstens 
horisont og ritmesterens ytringer, og får ritmesteren til at fremstå i et komisk eller parodisk lys. For 
eksempel, når han hævder at være en stærk soldat, der kan tæmme både mennesker og dyr, men det 
samtidig ud fra konteksten er klart, at han er ved at give op. Ritmesteren bevæger sig gennem 
stykket fra en stærk position som patriark til en svag position som gal mand fanget i en 
spændetrøje. Men nedbrydningen af hans patriarkalske magt gør det blot klart, at hans position hele 
tiden har været undermineret. Det bliver gennem stykket tydeligt, at ritmesterens identitet som 
mand med stort M mest har været en facade eller en ’performance’ i Butlers forstand. Ritmesteren 
knyttes blandt andet til den ufornuft, der i det 19. århundrede blev associeret med en kvindelig 
position.  
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I forhold til karakteristikken af Laura er teksten også dobbelttydig. Ritmesterens billede af Laura er 
klart, at hun er en forbryderisk og manipulerende kvinde, der har bedraget ham. Men Laura 
fremstilles ikke entydigt som den ufornuftige og følelsesladede kvinde, der vinder ved at benytte sig 
af kvindelist. Hun fremhæver selv, at hun har forstanden i orden, og hun benytter sig også af sin 
fornuft, når hun vender ritmesterens argument om, at man aldrig kan vide, hvem der er far til et 
barn, mod ham selv. De binære modsætninger mellem det mandlige og det kvindelige glider. Laura 
kan ses som en kvinde, der benytter sig af patriarkalske magtstrategier. Ved stykkets slutning har 
hun overtaget ritmesterens maskuline rum og alle den patriarkalske mands attributter. Patriarkatet 
går ikke nødvendigvis til grunde som logos i Fadren. Men teksten viser, ved i praksis at vende op 
og ned på kønsrollerne, at koblingen mellem det biologiske køn og de forskellige praksisser, der i 
samfundet knyttes til henholdsvis det mandlige og det kvindelige, er en konstruktion.  
Det er en pointe, at stykket både i forhold til karakteristikken af Laura og i forhold til 
karakteristikken af ritmesteren fastholder en dobbelthed. Laura er ikke enten den irrationelle kvinde 
eller den rationelle kvinde, der indtager en mandlig position. Hun er ’både og’. Nogle gange 
indikeres det, at hun ikke er særligt intelligent. Andre gange viser hun sig at være det. Der er 
elementer af kneb og list i hendes forsøg på at få magten. Men der er også elementer af rationel 
kalkuleren. Og det gælder også ritmesteren, at han både har kendetegn, der knytter sig til en 
forestilling om den patriarkalske mand og kendetegn, der ikke gør. Fordi billederne glider og 
personerne kan tolkes på forskellige måder, fremstår stykket dialogisk og åbent. At 
dobbelttydigheden fastholdes gør desuden at kategorier som det mandlige og det kvindelige 
fremstår som porøse konstruktioner, der kunne være anderledes. 
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5: Konklusion  
Min problemformulering lød: 
 
Hvordan kan En dåres försvarstal og Fadren forstås som tekster, der er dialogiske i Bakhtins 
forstand, og hvordan udfordrer teksterne på denne baggrund samtidens forestillinger om det 
mandlige og det kvindelige? 
 
I mine analyser har jeg vist, at både En dåres försvarstal og Fadren er tekster, der er dialogiske og 
åbne frem for monologiske og lukkede omkring én bestemt mening.  
Begge tekster kan opfattes som tekster, der fra udgivelsen af har været omviklet af og rettet mod 
andre ytringer. Teksterne ’kaster sideblik’ til andre ytringer i deres historiske kontekst og til 
ytringer i anden litteratur. For at bruge en vending fra Bakhtin kan man sige at de på denne 
baggrund bliver ’aktive deltagere i den sociale dialog’.  
Der er desuden en dobbelt stemmeføring i teksterne i den forstand, at der er flere mulige 
udlægninger af fabula. Axel vil gendrive Marias ’løgnagtige legende’ om, at han er en gal mand. 
Og ritmesteren prøver også at bevise, at Laura ikke har ret i, at han er sindssyg. Derfor er både 
ritmesterens replikker og Axels fortælling intenst rettet mod henholdsvis Lauras og Marias tidligere 
ytringer og forventede svar. Netop dette bidrager til, at teksterne bliver mere åbne og dialogiske end 
de mandlige protagonister ønsker. Både ritmesteren i Fadren og Axel i En dåres försvarstal prøver 
at gøre monologiske diskurser gældende, hvor deres kvindelige antagonister ses som ’ubevidste 
forbrydere’, der har udbredt falske rygter om dem. Men Marias og Lauras versioner af historierne 
skaber uro bagved Axels og ritmesterens ytringer.  
Samtidig skabes der tvivl om både Axels og ritmesterens udlægning af deres historier. Dette ses 
blandt andet ved, at begge værker trækker på en melodramatisk patos, der er medvirkende til, at der 
etableres en distance mellem tekstens horisont og ritmesterens replikker / Axels fortælling. 
Teksterne siger noget andet, end de viser. Både i En dåres försvarstal og i Fadren er der således 
eksempler på, at de mandlige protagonister (og i En dåres försvarstal også jegfortælleren) fremstår 
i et parodisk lys. Og både Axel og ritmesteren er angiveligt også selv i tvivl, om de kan stole på 
deres egen dømmekraft.  
Det er en pointe, at teksterne forbliver åbne med hensyn til spørgsmålet, om de skal opfattes som 
fortællinger om paranoide mænds forfølgelsesvanvid eller fortællinger om mænd, der er ofre for 
forbryderiske kvinders rygter. Teksterne er udtryk for et ’både og’. Og der findes ikke i nogen af 
dem en overordnet instans, der kan fiksere en endelig mening. Hverken Axel eller ritmesteren er 
entydigt garant for troværdigheden af deres fortællinger. Men teksterne tager heller ikke entydigt 
afstand fra deres udlægning af begivenhederne. Der er tvivl om alt. Også om Axels og ritmesterens 
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positioner som autoritative fortællere af deres egne historier. Derfor fremstår teksterne åbne og 
dialogiske. De lukker sig ikke om én mening. Man kan argumentere for, at de afspejler en 
repræsentationskrise, der ikke kun angår en rystelse af centrale værdier og forståelsesrammer, men 
også den talendes position. Dette kommer til udtryk i en destabilisering af repræsentationen, der får 
teksterne til at fremstå som dialogiske frem for monologiske, og markerer en bevægelse mod 
modernismen.  
I En dåres försvarstal afspejles repræsentationskrisen i tekstens cirkulære form og dens 
overskridelse af genrekonventioner. Der skabes ’chok i læsningen’ eller uro i teksten, især fordi 
bogen kaldes en roman, men samtidig indeholder selvbiografiske referencer, der er for eksplicitte 
til, at de kan ignoreres. Denne uro betyder, at En dåres försvarstal, også i forhold til spørgsmålet 
om, hvilken genre teksten er, må fastholdes som udtryk for et ’både og’.  
Teksternes italesættelse af forestillinger om det mandlige og det kvindelige må ses på baggrund af 
deres dialogiske karakter. Begge tekster reflekterer misogyne holdninger i forhold til spørgsmål om 
forholdet mellem kønnene og kvindernes emancipation. Men det er en pointe at disse holdninger 
kommer til udtryk hos mænd, der ikke nødvendigvis fortæller troværdige historier. Teksterne 
omformulerer desuden i praksis de stereotype forestillinger om køn, som de mandlige protagonister 
insisterer på at opretholde. De binære oppositioner mellem det mandlige og det kvindelige glider i 
både Fadren og En dåres försvarstal. Og kønsrollerne viser sig netop som roller eller som 
performative i Butlers forstand. Hverken de mandlige protagonister eller deres kvindelige 
antagonister kan fikseres inden for bestemte forestillinger om køn. Snarere end at lukke sig om én 
mening sætter teksterne dermed fokus på, at kønnet kan italesættes på mange forskellige måder. Og 
på denne baggrund udfordrer deres dialogiske karakter det 19. århundredes forestillinger om det 
mandlige og det kvindelige. 
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Abstract 
In this study I focus on how August Strindberg’s texts The Father (Fadren) and A Madman’s 
Defence (En dåres försvarstal) can be seen as dialogic rather than monologic texts. And I argue that 
the dialogic character of the texts emphasises that they challenge the established construction of 
gender identities in the 19th century.  
A Madman’s Defence is characterized by having a first person narrator who has a monological 
approach to the world. He wants to tell his own story and rebut the ‘untruthful rumour’ that he is a 
mad man. The Father can also be seen as a drama, where the conflict between the male protagonist 
and the female antagonist is black and white, and where the sympathy lies with the male 
protagonist. I challenge the latter view on Strindberg’s texts by applying Bakhtin’s idea of 
dialogism in my reading. On closer inspection it can be argued that the texts are characterised by 
instability, internal contradictions and ‘double voiced discourse’.  
I do not see this as a flaw, but as a confirmation of the fact that the texts are dialogic and open 
rather than monologically closed around a final meaning.  
Both The Father and A Madman’s Defence are dialogical texts in the sense that they throw 
‘sideward glances’ at utterances in the historical context and in other works of literature.  
Furthermore the utterances of the first person narrator in A Madman’s Defence (Axel) and the male 
protagonist in The Father (the Captain) are dialogic in the sense that they throw sideward glances at 
the female antogonists’ versions of the stories.  
Both Axel’s and the Captain’s positions as narrators of their own stories are destabilised. There is 
often an ironic distance between their utterances and the way in which the context of the utterances 
is staged in the texts.  
I argue that ultimately there is no authority present in the texts to tell us if we should read them as 
stories on protagonists, who suffer from a persecution complex, or stories on men, who are driven 
insane by devious wifes.  
Both Axel and the Captain insist on binary oppositions between women and men, and they want to 
tell stories representing themselves as strong and powerful men with authority. But the way in 
which gender roles are staged in the texts show that they are in fact complex and ambiguous. 
Neither the male protagonists nor the female antagonists fit into fixed categories of gender. And the 
established gender identities in the texts appear to be fragile constructions rather than natural 
categories. The gender roles that the male protagonists want to fix is constantly articulated in other 
ways.  In this sense the texts are characterised by a dialogic or ‘double voiced discourse’ that makes 
them challenge the established construction of gender identities in the 19th century. 
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